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Sobre la pronunciación de algunos signos checos empleados en ej texto 


tz 
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ch :j 
é ie 
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r vibrante relajada 


PRESENTACION 


La metodología literaria checoslovaca tiene 
una tradición de nobles antecedentes. Cuando 
en octubre de 1926, a iniciativa de Vilém Ma- 
thestus, realiza su primera reunión el Círcu- 
lo Lingúístico de Praga, se marca un momen- 
to fundamental en el desarrollo de los estudios 
linguísticos . y literarios contemporáneos. En- 
tre los fundadores de lo que más tarde se llamó 
Escuela de Praga, estuvo un destacado cientí- 
fico literario, Jan Mukafouskj, cuyas concep- 
ciones teóricas y metodológicas, en su rico y 
consecuente proceso evolutivo, constituyen uno 
de los aportes más importantes al desarrollo 
de los estudios literarios actuales. Hoy, sus co- 
legas, discípulos y continuadores han ido crean- 
do una concepción metodológica y un enfoque 
científico que da a los estudios literarios che- 
coslovacos una jerarquía y una individualidad 
sui generis en el mundo contemporáneo. 
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Por otra parte, los actuales trabajos de 2 
Escuela de Praga, después de su »período clá. 
sico como lo denomina Josef Vachek, Que 
alcanza hasta el estallido de la Segunda Gue. 
rra Mundial, han significado y significan Una 
, contribución indiscutible en ese plano. Áun. 
que superando positivamente sus OTÍgenes 
los nuevos aportes de los estudiosos checos" 
mantienen una línea de continuidad - que los 
entronca con ellos. Esto básicamente en ) 
que se refiere a la concepción (planteada ya 
por Mathestus) del lenguaje no como una en. 
tidad autónoma separada estrictamente de la 
realidad extralingúística, sino que tiene co. 
mo función reaccionar y referirse a esta reali. 
dad. Es en tal planteamiento que reside no sólo 
la originalidad y validez científica de los es. 
tudios checos, sino también lo que lo diferencia 
del llamado  »estructuralismos damés y del 
descriptivismo norteamericano. 

Este mismo principio es el que subyace en 
los estudios literarios checos y en la metodolo- 
gía consecuente, y se ha visto enriquecido en 
la actualidad por los aportes del marxismo. 
El trabajo que se entrega en este volumen es, en 
cierto modo, una síntesis dirigida a un pú: 
blico amplio, de la teoría. y la praxis metodol- 
gica checoslovaca. Pero es. también —y por 
ello mismo— una síntesis sugerente e inc 


y 
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tadora de la situación actual de las más moder- 


nas concepciones de la obra literaria. 
En él se logra como en pocos casos un.esfuer- 


zo que constituye aporte tanto para el espe- 
cialista como para el lector no  tniciado. 
Para el que se interesa o se inicia en los estudios 
literarios este libro le servirá de guía segura 
y armónica en un territorio actualmente confu- 
. so; para el especialista será una exposición co- 
herente y homogénea que le servirá de gran 
ayuda en el ordenar y jerarquizar conocimien- 
tos adquiridos, amén de entregarle valiosas 
sugerencias y. criterios novedosos en muchos 
aspectos. 

En su versión original, el trabajo fue: pre- 
parado por el Dr. Felix Vodiéka, uno de los 
mejores” especialistas checos contemporáneos, 
como introducción a un volumen de conjunto 
sobre la literatura. Su finalidad era la de fami- 
liarizar a los lectores no especialistas con los 
modernos enfoques y la metodología que se 
empleaba en el libro al que servía de encabe- 
zamiento. ' 

Conocimos el texto durante nuestro des- 
empeño como profesor de literatura  hispa- 
noamericana en la Universidad Carolina de 
Praga, y nos atrajo tanto por su calidad como 
por las posibilidades que ofrecía como texto 
guía en los estudios literarios. Comproba- 


mos su eficacia en la práctica con nuestros 
alumnos de la misma Universidad. De allí syy. 
gió la idea de ponerlo en una edición al alcance 
de nuestro medio, como un instrumento bara 
contribuir a los estudios literarios en los diver. 
sos niveles de la enseñanza, y como una 
ayuda en la formación de los estudiosos de 
nuestra literatura. | | 

El notable hispanista checo Oldfich Be. 
lié, que une a su interés por las letras ibero. 
americanas un gran cariño por nuestro país, 
de acuerdo con el autor,” emprendió la 
tarea que en un principio fue de traducción 
adaptada, pero que derivó en la preparación 
de un texto que, sin alterar en nada el carácter 
del original, adquiere la dimensión de una obra 
nueva. El libro que aquí se entrega es pues el 
resultado de este empeño, y está preparado 
especialmente para el lector de habla españo- 
la. La elección que hace Bélh£ de una serie 
de ejemplos de nuestra literatura nacional, tes- 
timonio de su amor por nuestra cultura, y sus 
aportes creadores (especialmente podemos 
mencionar el capítulo correspondiente al ver- 
so) dan la originalidad especifica de la presen- 
te edición. | | 

El libro pretende ser una contribución 
al estudio y la enseñanza de la literatura en 
nuestro país. Hemos visto. en la actuali- 
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dad que la carencia de un trabajo asequible y 
de buen nivel que facilite un enfrentamiento 
científico, MEUTOSO y orgánico de la obra lite- 
rana dificulta esta tarea. Los esfuerzos por 
superar la tradición positivista o los enfoques 
simplemente impresionistas se resienten por 
la falta de una obra que ponga al alcance de do- 
centes y estudiantes, de un modo sistemático y 
claro, las nuevas concepciones teóricas y meto- 
dológicas que aportan los estudios contempo- 
ráneos. Creemos por ello que este libro ayudará 
a satisfacer algo que es ya una necesidad ur- 
gente. : 

La obra no es ni pretende ser una panacea 
que supla el trabajo individual y la práctica 
creadora en el estudio y la investigación. Su 
carácter de exposición sumaria es, en sí mismo, 
un llamado al enriquecimiento y la ampliación 
crítica. Su objetivo es simplemente servir de 
guía en un terreno actualmente 
confundido además por el manejo sin mayor 
rigor de conceptos técnicos no siempre bien asi- 
milados y por un eclecticismo que oculta a 
veces su vanidad bajo una jerga abstrusa. No 
se trata de simplificar lo que de por st es com- 
blejo, pero sí de ordenar y clarificar esa 
misma complejidad en una visión de conjunto 


que facilite y no dificulte el acceso a los no ini- 
ciados, 


confuso, 
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En esa tarea se unen los nombres de dos in. 
vestigadores de la más alta jerarquía, los doc. 
tores Felix Vodicka y Oldfich  Béli. El 
primero, profesor de la Universidad Carolina 
y miembro de la Academia Checoslovaca de 
Ciencias; el segundo, profesor de la misma 
Universidad e hispanista de nota. Ambos con 
experiencia científica y docente que se refle. 
ja en el rigor expositivo y el profundo carácter 
didáctico de este libro. 

Una última observación. Fui encargado por 
los autores de la revisión completa del texto y 
de la: preparación de los originales, a fin 
de adecuar los términos —especialmente los 
técnicos— a los usos actuales en nuestros 
estudios. Debo dejar expresa constancia de 
que mi participación ha sido mínima, reducida 
más bien a las conversaciones previas sobre ter. 
minología literaria sostenidas con Oldfich 
Bélié. Para la presente edición sólo he agre- 
gado al original un subtítulo y los índices que 
facilitan su consulta. Aparte eso, y salvo esca- 
| sas precistones verbales, el texto corresponde 

en su integridad a la redacción española 
hecha por el profesor Béli¿. 


Prof. Ph Dr. NeLsonN Osorio, CSc. 
Valparaíso, febrero de 1971 
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I 
La literatura 


una de las artes 


1. La apropiación estética del mundo 
En sus relaciones con el mundo, el hombre se: 
vale de toda la gama de facultades que lo ca- 
racterizan como especie. Percibe el mundo 
(sus elementos y objetos) con sus sentidos, lo 
somete al examen racional, adopta frente a él 
actitudes emocionales. Además, obra, desa- 
rrolla su actividad; se aprovecha de objetos que 
halla en la naturaleza, o se defiende de lo que en 
ésta le amenaza. Y, por fin, fabrica objetos nue- 
vos, con los cuales adapta la naturaleza a sus 
necesidades, se hace su dueño, crea su medio 
ambiente, su »segunda naturaleza. En todas 
estas formas se apropia del mundo, convierte 
la realidad objetiva en realidad humana. 
: La apropiación del mundo se basa en la ac- 
Mvidad, la praxis humana. Pero el hombre, en 
AUN relaciones con el mundo, no se limita a la 
lia 0 trabajo práctico y nido Ejes 
el Pee objetivo asegurar la subsistenc y 
rrollo de la especie y la sociedad huma 
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nas. Junto con la apropiación práctica se del 
sarrolla el pensamiento teórico (cuyos resul. 
tados —correctos, incorrectos, parcialmente, 
correctos— deben ser verificados por la Pra á 
xis), o sea, la apropiación teórica; y ésta ha all 
canzado ya un grado de desarrollo tal que lal. 
ciencia actual va descubriendo y conociendol, 
hasta las leyes fundamentales que rigen la pal 
turaleza y la sociedad. 
- Frente a las cosas que nos rodean —la natu] 
raleza, los seres humanos y sus destinos— pol 
demos adoptar también una actitud emocional| 
valorativa, podemos juzgarlas en cuanto a gyl 
belleza. En tal caso se trata de apropiación e 
tética. Y es precisamente esta forma de aprg Á 
piación la que permite y supone el despliegue!” 
más rico de las facultades humanas. y 
Frente a un mismo objeto el hombre puede 
pues, adoptar actitudes diversas. Por ejemplo 
nuestra actitud (o relación) práctica, mate. 
rial, hacia el mar se concretiza en la pesca, en el 
transporte marítimo (el mar sirve de »cami 
no«), en la fabricación de la sal, etc. Nuestra 
actitud teórica, en cambio, inspira la inves" 
tigación de las leyes que rigen las mareas, el ' 
estudio de la extensión y profundidad de los 
mares, el análisis de la composición química|' 
del agua marina, etc. Nuestra actitud estét 
ca, por fin, se basa en nuestra percepción se 
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sorial de determinado paisaje marítimo, el 
color del agua, el movimiento de las olas, el 
contraste entre mar y cielo o mar y tierra, en las 
impresiones que produce en nosotros la ex- 
tensión y la profundidad del mar, en la con- 
ciencia que tenemos del papel del mar en la 
vida humana, en los recuerdos que el mar des- 
pierta en nuestra mente. 

En la vivencia estética influye, pues, el 
objeto y sus propiedades; pero la calidad de la 
vivencia depende de nuestra actividad sen- 
sorial e intelectual, de nuestra facultad de 
proyectar, en el objeto apropiado, todo nues- 
tro yo, todas nuestras experiencias, nuestros 
conocimientos, nuestros anhelos. El objeto 
hacia el cual hemos adoptado una actitud es- 
tética, ha sido apropiado por nosotros de acuer- 
do con nuestras necesidades, subjetivas en 
una forma específica, convirtiéndose en por- 
tador de significaciones estéticas (sentimien- 
tos, emociones, conocimientos). 

Las vivencias estéticas son propias de to- 
dos los seres humanos. Pero tienen multitud 
de formas, que dependen de las particulari- 
dades de cada individuo, de sus experiencias 
vitales, de tradiciones específicas del gusto, 
del grado histórico del conocimiento, etc. Con- 
forme a circunstancias individuales y subje- 
tivas, el mar puede ser para nosotros fuente de 
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alegría o de tristeza. Su grandeza nos Puede 
exaltar o abrumar. El mar posee significacjo, 
nes estéticas distintas para el que vive cerca 
busca en él su subsistencia, y para el que Vive 
lejos y sólo de vez en cuando viene a pasar Sus 
yacaciones en la costa, o »conoce« el mar Úni. 
camente por medio de la fotografía, la Jip, 
ratura, las artes. | 
La actitud estética hacia la realidad no Se 
manifiesta sólo en las vivencias, sino también 
en la actividad creadora del hombre, en la fa. 
bricación de objetos de uso diario, en el Arre. 
glo del medio ambiente, en la cultura de la y;. 
vienda, del vestir, de la alimentación. En to- | 
dos estos campos tratamos de aplicar nuestra 
idea de la belleza (medida estética), que pue- 
de manifestarse como orden o regularidad 
—simetría, armonía (de formas, sonidos, co- 
lores, ritmo)— pero también como alteración 
de la regularidad (al poner de relieve ciertos 
elementos y relegar otros al segundo plano). 
En general no hay discrepancia entre los fines É 
estéticos y los prácticos; o-sea, las exigencias 
estéticas (la forma,” el aspecto exterior) res-? 
petan generalmente los fines prácticos del |; 
objeto y las propiedades de los materiales que 
sirven para la fabricación de ést 
la forma del automóvil ha ido 
acuerdo con el desarrollo de 


e 
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e. Por ejemplo, | 
cambiando de | 
sus cualidades 
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técnicas: en particular se abandonó, en cierto 
momento, la forma de carroza (determinada 
por la tradición del coche tirado por caballos), 
en favor de la forma aerodinámica, más adecua- 
da para un medio de locomoción rápido. La 
moda del vestir, con cambiar incesantemente, 
tiene que respetar, en fin de cuentas, incluso 
en sus »excesos« más caprichosos, las propie- 
dades del cuerpo humano y las de los materia- 
les usados, y naturalmente, el objetivo mismo 
del vestido. 

En .la evolución de la sociedad se perfila 
con claridad un proceso de creciente espe- 
cialización de las actividades humanas. Y 
como uno de los frutos de esta especialización 
surgieron obras de arte, en las cuales la fina- 
lidad estética predomina sobre otros obje- 
tivos, o hasta se convierte en única y exclusi- 
va. Este es el caso de la mayor parte de las obras 
esculturales, pictóricas, - musicales, — litera- 
rias, teatrales. Nuestra percepción y valora- 
ción estética del mundo se limita general- 
mente a nuestra vivencia personal. Pero en 
las obras de arte, productos de la labor artís- 
tica y la fantasía humanas, la vivencia del 
_ artista se hace comunicable a otros seres hu- 
manos, se convierte en hecho social, en ma- 
nifestación de la cultura social. Las obras de 
Arte, que expresan 0 traducen la actitud esté- 
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tica hacia el mundo, se crean para el hombre 
de acuerdo con sus necesidades y con su Orga. 
nización interna, corresponden a sus facyj. 
tades e ideas, a los principios y formas de yy 
percepción, de su pensar, sentir, obrar. En las 
obras de arte, la facultad de humanizar e 
mundo llega a una de sus cumbres. El arte 
dio vida a un »segundo mundo« de creacio. 


nes que han enriquecido y multiplicado nues. 


tra realidad humana. 


2. La apropiación estética 
en obras de arte 


Hemos citado, a título de ejemplo, la viven- 
cia estética del mar. Esta vivencia se halla ex. 
presada en numerosas obras de arte, con gran 
riqueza y variedad de matices. Recordemos, 
por ejemplo, el poema »Canción de los que bus- 
can olvidar«, de Gabriela Mistral: 


Al costado de la barca 
mi corazón he apegado, 
al costado de la barca 
de espumas ribeteado. 


Lávalo, mar, con sal eterna; 
lávalo, mar, lávalo, mar, 
que la Tierra es para la lucha 
"y tú eres para consolar. 
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En la proa poderosa 
mi corazón he clavado. 
Mirate barca que llevas 
el vértice ensangrentado. 


-— Lávalo, mar, con sal tremenda, 
lávalo, mar, lávalo, mar. 

O me lo rompes en la.proa 

que no lo quiero más llevar. 


¡Sobre la nave toda puse 
mi vida como derramada! 
Múdala, mar, en los cien días 
que ella será tu desposada. 


Múdala, mar, con tus cien vientos. 
¡Lávala, mar, lávala, mar, 
que otros te piden oro y perlas, 
y yo te pido el olvidar! 


La gran poetisa chilena busca en el mar 
consuelo y olvido de su dolor; o sea, el mar es pa- 
ra ella un elemento libertador. Esta es la ca- 
lidad específica de su vivencia estética. Ga- 
briela Mistral presenta esta vivencia como 
suya, personal. Sin embargo no se trata de una 
vivencia limitada a la conciencia subjetiva 
e individual de la autora. El poema es una co- 
municación, y como tal está dirigido y desti- 
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nado a otros seres humanos; .en particular ,- 
los que se encuentran en una situación senti. 
mental análoga; este hecho está expresado 
explícitamente en el título: »Canción de los 
que buscan olvidar(. 

La vivencia del poeta ecuatoriano Jorge 
Carrera Andrade es bien distinta. Leamos sy 
poema »Viajec : 


Unánime y azul sublevación del mar: 
sus muchedumbres líquidas, sus molines de 
sal. 


Todo un derrumbe de montañas rotas 
y un súbito silencio que se vuelve gaviota. 


Me voy mezclando, mar, a tus tumultos 
y al cielo que se mece en un inmenso columpio. 


| En un grito o resplandor tu presencia se mu- 
da. 
| Ofrecen tus bandejas unas garzas de espuma. 


Tus insectos de luz se mueven a millares 
como un fluir de arenas, o de astros, o de edades: 


Mi cuerpo entra en el flujo de tu eterno tra- 
bajo, | 
¡oh acarreador de sal en volúmenes diáfanos!; 


+ 
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y 


conductor de yeguadas salvajes que galopan 
hasta el mismo horizonte a la redonda; 


claro aprendiz que mides el talle de las islas; 
picapedrero azul de golfos y bahías; 


prisionero infinito que entre rocas y dunas, 
arrastras la cadena perpetua de la espuma. 


Para Carrera Andrade, el mar no tiene 
nada de libertador, siendo él mismo, a pesar 
de sus sublevaciones, »prisionero“. Lo mismo 
que Gabriela Mistral, el poeta ecuatoriano 
presenta esta vivencia como personal. - Pero. 
es lícito pensar que, por medio de esta viven- 
cia personal, quiere expresar la situación del 
hombre como especie, tal como él la ve: el hom- 
bre, según su manera de ver, €s, igual que el 
mar, »prisionero infinito« (a pesar de sus su- 
blevaciones). a, 

Citemos, por fin, la »Oda al mart, de Pablo 
Neruda: 


Aquí en la isla 

el mar 

¡y cuánto mar! 

Se sale de sí mismo 

a cada rato, 

dice que sí, que no, 

que no, que no, que no, 
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dice que sí, en azul, 
en espuma, en galope, 
dice que no, que no. 
No puede estarse quieto, 
me llamo mar, repite 
pegando en una piedra 
sin lograr convencerla, 
entonces 
con siete lenguas verdes 
de siete perros verdes, 
de siete tigres verdes, 
de siete mares verdes, 
la recorre, la besa, 
la humedece 
y se golpea el pecho 
repitiendo su nombre. 
Oh mar, así te llamas, 
oh camarada océano, 
no pierdas tiempo y agua, 
' no te sacudas tanto, ayúdanos, 
| | somos los pequeñitos 
pescadores, 
los hombres de la orilla, 
tenemos frío y hambre, 
eres nuestro enemigo, 
no golpees tan fuerte, 
no grites de ese modo, 
abre tu caja verde 
y déjanos a todos 
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en las manos. 
tu regalo de plata: 
el pez de cada día. 


Aquí en cada casa 
lo queremos 
y aunque sea de plata, 
de cristal o de luna, 
“nació para las pobres 
cocinas de la tierra. 
No.lo guardes, 
AVArO, 
corriendo frío como 
relámpago mojado 
debajo de tus olas. 
Ven, ahora, 
ábrete 
y déjalo 
“ cerca de nuestras manos, 
ayúdanos, océano, 
padre verde y profundo, 
a terminar un día 
la pobreza terrestre. 
Déjanos 
cosechar la infinita 
plantación de tus vidas, 
tus trigos y lus uvas, 
tus bueyes, tus metales, 
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el esplendor mojado 
y el fruto sumergido. 


Padre mar, ya sabemos 
cómo te llamas, todas 
las gaviotas reparten 

tu nombre en las arenas: 
ahora, pórtate bien, 

no sacudas tus crines, 

no amenaces a nadhe, 

no rompas contra el cielo 
tu bella dentadura, 
déjate por un rato 

de gloriosas historias, 
danos a cada hombre, 

a cada 

mujer y a cada niño, 

un pez grande o pequeño 
cada día. 

Sal por todas las calles 
del mundo 

a repartir pescado, 

y entonces 

grita, 

grita 

para que te or.gan todos 
los pobres que trabajan 
y digan, | 
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asomando a la boca 

de la mina: 

»Ahí viene el viejo mar 
repartiendo pescador. ' 
Y volverán abajo, 

a las tinieblas, 
sonriendo, y por las calles 
y los bosques 
sonreirán los hombres 
y la tierra a 
con sonrisa marma. 


Pero 

sino lo quieres, 

sino te da la gana, 
espérate,. 

espéranos, 

lo vamos a pensar, 

vamos en primer término 
a arreglar los asuntos 
humanos, 

los más grandes primero, 
todos los otros después, 

y entonces 

entraremos en lt, 
cortaremos las olas 

con cuchillos de fuego, 

en un caballo eléctrico 
saltaremos la espuma, 
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cantando 

nos hundiremos 
hasta tocar el fondo 
de tus entrañas, 

"un hilo atómico 
guardará tu cintura, 
plantaremos 
en tu jardín profundo 
plantas 
de cemento y acero, 
te amarraremos 
pies y manos, 
los hombres por tu piel 
Ppasearán escupiendo, 
sacándote racimos, 
construyéndote arneses, 
montándote y domándote, 
dominándote el alma. 


Pero eso será cuando 
los hombres 

hayamos arreglado 
nuestro problema, 

el grande, 

el gran problema. 
Todo lo arregla remos 
poco a poco: 

te obligaremos, mar, 
te obligaremos, tierra, 
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a hacer milagros, 

porque en nosotros mismos, 
en la lucha, 

está el pez, está el pan, 

está el milagro. 


En el poema que acabamos de leer, la viven- 
cia estética no se presenta como individual, sub- 
jetiva: a diferencia de Gabriela Mistral y de 
Jorge Carrera Andrade, Pablo Neruda adopta 
frente al mar una actitud supraindividual (es- 
ta actitud, sin embargo, se basa en sus íntimas 
convicciones). Y no busca en el mar ni consue- 
lo ni confirmación de su desconsuelo: fiel a su 
credo ve en el mar el:campo de la acción revolu- 
cionaria de los hombres (pero no de los hombres 
en general, sino de »los pobres que trabajan«), 
cuando éstos hayan arreglado su »gran proble- 
mac. 

En los tres poéas: citados, sus autores res- 
pectivos expresan; cada uno a su manera, las. 
vivencias estéticas que produjo en ellos el mar. 
Estas vivencias, como las de cualquier persona, 
dependen, por un lado, de las cualidades obje- 
tivas del mar (en efecto, cada una de las tres 
Vivencias es posible, dadas las características 
del mar), y por otro lado de las experiencias, 
ideas, anhelos, sentimientos, estados de ánimo 
subjetivos de cada uno de los tres poetas. Al con- 
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templar el mar, las propiedades que realmente 
posee, cada uno de los tres poetas, de acuerg, 
con su situación sentimental o con su Manera de 
ver el mundo y la vida, le fue dando determinad, 
significación estética, distinta de los demás. 

Sin embargo, ninguno de los tres PO€mas 
citados es mera transcripción de la vivencia de 
su autor. Cada uno es producto de la actividag 
creadora del poeta, quien, con ayuda de su fan. 
tasía y según determinada intención artísti. 
ca, traduce su intelección estética de la realidad 
en una expresión linguística artísticamente 
organizada. En la apropiación estética direc. 
ta (extra-artística), el mar se convierte para 
nosotros en portador de significaciones que le 
atribuimos nosotros mismos. La obra de arte 
en cambio, es, incluso para nosotros, portado- 
ra de significaciones que puso en ella el autor, 
o que sentimos como intencionales. 

La obra: de arte es un medio de comunica- 
ción entre el autor y el perceptor, y como tal tiene 
carácter de signo (con el término signo enten- 
demos un objeto sensorialmente perceptible 
que designa otro objeto, otro campo de fenó- 
menos; cf: por ejemplo, los signos lingúísticos, 
los signos convencionales usados en la locomo- 
ción, etc.). | 

La índole específica del signo artístico 
—y de la comunicación artística— reside en 
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los medios de comunicación usados (la lengua, 
en nuestro caso) y en la organización ar- 
tística de la obra. Ya el mero hecho de que el 
poema esté escrito en verso, es decir en unida- 
des de expresión lingiística que poseen cierta 
organización fónica, da cierto matiz o carga 
emocional a las significaciones comunicadas 
por la obra. Además, hay el modo de expresión 
lingúística, la repartición de los elementos 
temáticos (p. ej. su reiteración o gradación), 
etc. Fijemonos por ejemplo en los finales de 
los tres poemas. No son fortuitos, sifio que sir- 
ven para dar unidad a las significaciones par- 
ciales (ideas o emociones que surgen en nues- 
tra mente a medida que vamos leyendo los dis- 
tintos versos y estrofas) y expresar o sugerir 
la significación global o general (sentido) de 
la obra respectiva. En el poema de Gabriela 
Mistral, el final representa la cumbre de una 
gradación (clímax) que tiene tres fases: 
1. »mi corazón he apegado - lávalo, mar, con sal 
eterna“; 2. »mi corazón he clavado - lávalo, 
mar, con sal tremenda«; 3. »mi vida como derra- 
mada - múdala, mar, con tus cien vientos“. En 
el texto de Jorge Carrera Andrade, el final 
(prisionero infinito... que arrastras la. cade- 
na perpetua de la espuma«) es una conclusión, 
que da un sentido inesperado y sorprendente al 
poema y, retrospectivamente, a todos los ele- 
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mentos que lo integran. Igualmente Paby, 
Neruda sólo al final de la »Oda al mart expresa 
su revolucionaria fe en las posibilidades ilim;. 
tadas que tendrá el hombre cuando haya arre. 
glado su »gran problema“; y con este credo 
proyecta una luz nueva sobre la larga cadena 
de motivos que preceden, y da unidad (unidad 
de significación) a todo el poema. 


3. La percepción y la valoración estética 
de la obra de arte 


Con la percepción de una obra de arte nos hace- 
mos partícipes de una apropiación estética 
del mundo, rica en contenido humano y organi- 
zada con maestría artística creadora. Y si la 
percepción se realiza con nuestra participa 
ción activa, si estamos dotados de una sensibili- 
dad que nos permite captar y entender los carac- 
teres específicos del arte respectivo —el litera- 
rio, en nuestro caso— y sí hacemos un esfuerzo 
para entender la intención artística del autor, 
su »dioma artístico, entonces hay condiciones 
necesarias para. conseguir una vivencia estética 
verdaderamente rica, capaz de descubrir inclu- 
so las significaciones ocultas de la obra, y no sólo 
las que son patentes a primera vista. Y las signi- 
ficaciones que nos comunica o sugiere la obra de 
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arte proyectan una luz nueva sobre el mundo y 
sus elementos, sobre nosotros mismos, nuestra 
propia vida (individual y social), las relaciones 
y los valores humanos., 

La apropiación del mundo reproducida por 
la obra de arte ensancha nuestra experiencia 
vital, enriquece nuestra cultura sensorial, sen- 
timental e intelectual, nos ayuda a formarnos 
nuestra propia idea del mundo, a entender la 
situación del hombre en él, a captar la esencia o 
el sentido de distintos aspectos y manifestacio- 
nes de la vida, y de la vida (el destino) toda; even- 
tualmente influye hasta en nuestro comporta- 
miento. Por medio del arte vamos al encuentro 
de nuestro deseo de ser hombres enteros. Al co- 
nocer y sentir los destinos humanos ajenos que 
nos presenta, por ejemplo, la literatura, supe- 
ramos la limitación de 'nuestra propia vida y de 
nuestro propio ser, y nuestros anhelos y proble- 
mas se proyectan en un horizonte más amplio, 
se convierten en anhelos y problemas sociales, 
universalmente humanos. 

Pero la obra de arte no despierta nuestro in- 
terés sólo con lo que nos refiere acerca de la reali- 
dad. Atrae nuestra atención también como 
producto humano, como fruto de la actividad, 
del trabajo humano, como una nueva realidad, 
engendrada por la objetivización del hombre. 
La obra de arte es objeto de nuestro interés y 
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nuestra valoración estéticos como cualquier 
otro fenómeno de la realidad. Nos interesan ey, 
ella sus cualidades estéticas; observamos de qué 
modo, en qué forma, desde qué ángulo, con qué 
grado de veracidad y maestría, y eventualmen. 
te con qué grado de originalidad el artista ya 
moldeando en ella su imagen del mundo. 

La impresión final no es, por lo tanto, siem. 
pre igual. A producirla concurren, por un lado, 
la obra misma, con sus características y cual. 
dades, y por otro lado los perceptores, que la con- 
frontan con sus experiencias —históricas (es 
decir determinadas por la época en que viven) 
y personales— y la juzgan de acuerdo con su 
gusto, individual o el de la época, y de acuerdo 
con su nivel intelectual. En la conciencia de 
distintos perceptores llegan así a cuajar dis- 
tintas fisonomías o concretizaciones estéticas 
de la obra. Hay obras que en su época tuvieron 
gran resonancia y gran efecto estético, y hoy las 
conocen sólo los especialistas en estudios lite- 
rarios. Son obras que tratan de problemas actua- 
les o expresan ideas y sentimientos de alcance 
colectivo en determinado momento. histórico; 
pero al carecer de contenido que les permitiese 
sobrevivir a aquel interés pasajero, los hombres 
de épocas posteriores las olvidaron. Y hay 
obras, en cambio, que, con haber sido escritas 
hace siglos, poseen tanto contenido humano 
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siempre vivo y tanta fuerza artística, que son 
capaces de ir adquiriendo incesantemente 
nueva y actual significación (Shakespeare, 
Cervantes). Los hombres de cada época histó- 
rica subrayan y aprecian en ellas cualidades 
distintas de las que interesaban a sus predece- 
SOres, pero precisamente por serles- posible 
proyectar en ellas, al concretizarlas, sus pro- 
pios problemas, sentimientos, ideas, las hacen 


pervivir, las convierten en partícipes de su pro- 
pio presente. 


4. El arte literario y otros tipos de arte 


La literatura es una de las numerosas artes que 
ha creado el hombre a lo largo de su evolución. 
El pintor expresa su actitud estética hacia el 
mar en forma distinta del poeta. Mientras que 
el poeta exterioriza sus impresiones o ideas 
en palabras y frases, el pintor usa medios de ex- 
presión accesibles a nuestra percepción visual. 
Pero aunque pinte el mar »tal como él lo ve« o, 
al contrario, trate de imitar fielmente sus colores 
y el movimiento de sus olas, el resultado no será 
nunca idéntico con la realidad. Y es que el pin- 
tor tendrá que trasponer el espacio tridimen- 
sional al espacio bidimensional; de todo lo que 
abarca con la vista pintará sólo un segmento li- 
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mitado, determinado por las dimensiones de y, 
tela; reproducirá el movimiento del agua sólo en 
forma estática. En su obra sólo podrá haber ilu. 
sión de tridimensionalidad, de movimiento. Por 
otra parte, el pintor no reproducirá la realidad 
con todos sus detalles, sino que se limitará a 1, 
que considera como esencial en el contenido dej 
mar que está pintando; además, expresará en e 
cuadro su vivencia subjetiva, por ejemplo, sy 
disposición sentimental; y, por fin, organiza. 
rá su cuadro de modo que aparezca en él sy 
personal manera pictórica de ver y su concep. 
ción, que dan al cuadro unidad interna y deter- 
minado estilo. El músico (compositor) puede 
expresar su apropiación estética del mar sólo 
por medio de sonidos, en un sistema de tonos. 
Esta condición determina los temas de las com- 
posiciones musicales, por ejemplo: El juego de 
las olas, El diálogo del viento con el mar; así 
denominó el compositor francés Claude Debus- 
sy las partes de su ciclo »El mart. El escultor 
| tiene posibilidades aún más limitadas; proba- 

blemente optará por una figura alegórica. 

Smetana expresó artísticamente el .fluir del 

río Vltava en un poema sinfónico; el escultor 
| dio al mismo río la forma de mujer joven. Las 

obras de distintas artes difieren en el modo 

cómo los artistas, de acuerdo con la índole 

del material usado, realizan la representación 
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sensible, capaz de comunicar su personal inte- 
lección del mundo; o sea, difieren por los siste- 
mas de signos que usan' los artistas respectivos. 

Para hacer ver el carácter específico de 
las obras literarias trataremos de definir la 
situación del árte literario en el conjunto de 
las demás artes. . 


» 


Hay un gran grupo de obras -—objetos inmóvi- 
les— que pertenecen a las llamadas artes está- 
ticas. La arquitectura y la escultura, usando 
materiales diversos, crean cuerpos espaciales; 
la pintura, para crear obras de arte, se sirve de 
líneas y colores que aplica a la superficie. Á este 
grupo pertenecen también los productos de las 
- llamadas artes aplicadas, o sea, objetos que 
son creados con intención artística, pero sirven 
al mismo tiempo para fines prácticos (muebles 
de arte, alfombras, vasos de cristal o de cerámi- 
ca, objetos decorativos, bisutería, etc.). En 
el grupo de artes estáticas hay que incluir tam- 
bien la fotografía artística. 


Hay otro gran grupo, constituido por obras 
que percibimos en el tiempo —en el lapso que 
dura cierta actividad artística. Tales obras 
pertenecen a las llamadas aries dinámicas. 
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Con los movimientos del cuerpo se crean Obras 
del arte coreográfico y de la pantomima; con la 
organización de sonidos —de la voz, de los instru. 
mentos— se crean obras musicales. 


En los dos grupos mencionados, nuestra 
vivencia estética tiene por base Percepciones 
sensoriales inmediatas. En las obras del primer 
grupo son percepciones visuales; en las obras, 
del segundo grupo, visuales o acústicas. La situa. 
ción es un poco distinta en obras de arte literario, 
que usan, como material de construcción, la 
lengua. Cada obra literaria (poema, cuento, 
novela) es una manifestación lingúística qué 
percibimos durante el tiempo necesario para 
su ejecución -—recitación, lectura en alta o baja 
voz. En esto, el arte literario se acerca a las artes 
dinámicas. Pero se separa de ellas por el carác. 
ter de su material, la lengua. Cada lengua tiene 
su aspecto fónico, material y sensorialmente 
perceptible, pero este aspecto es al mismo tiem- 
po un sistema de signos para significados con- 
vencionales. 


El aspecto fónico de la lengua tiene por base 
los fonemas, que se agrupan por medio de combi- 
naciones innumerables” en palabras y frases, 
cuya significación es accesible a todos los que 
dominan la lengua determinada. Y sólo al des- 
cifrar ese sistema de signos llegamos a conocer 
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el contenido de la manifestación lingúística, 
sólo sobre esta base podemos representarnos 
en nuestra conciencia las realidades a las cuales 
se refiere el autor. En la obra literaria, pues, no. 
percibimos la representación sensible que nos 
ofrece el autor, directa e inmediatamente, sino 
a través del aspecto semántico de la lengua. Es 
verdad que el autor de la obra literaria cuida que 
el aspecto fónico de su manifestación lingúís- 
tica tenga también su organización artística 
y (al entregarnos su carga semántica) nos afec- 
te sensorialmente (se pueden citar, como ejem- 
plos de tal erganización fónica, el verso y la 
rima); pero todo eso no hace más que acompa- 
ñar o matizar la impresión global, producida 
ante todo por el aspecto semántico de la comu- 
nicación lingúística. Mientras que en la músi- 
ca las significaciones estéticas de la obra se 
desprenden: de los sonidos que integran una 
composición determinada, en la obra literaria 
estas significaciones se nos revelan, por prin- 
cipio; a través de los significados de los signos 
linguísticos, es decir, como significados, de 
significados. | 

La obra literaria es, en este punto, una 
entidad muy compleja. Para crearla no se usan 
materiales que existen en la naturaleza pal 
pendientemente del hombre: su Ao ] 
lengua, es producto del hombre, fruto de la cul- 
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. tura humana; es un sistema de signos, un medi, 
que nos permite comunicarnos mutuamente 
lo que queremos expresar sobre la realidad; un 
medio de comunicación que permite exteriop;. 
zar ideas, sentimientos, anhelos humanos. Todo 
eso determina el carácter específico del arte 
literario, que, en el sistema de las artes, repre. 
senta un grupo aparte. 

Los tipos de arte mencionados hasta aquí 
usan, cada uno, un solo material. Pero hay pu. 
merosas obras de arte que deben: su existencia 
a combinaciones de varias artes simples. Tales 
obras pertenecen a artes sintéticas. En algunas 
de ellas participa también el arte literario, 
combinándose, por. ejemplo, con la música; es 
lo que ocurre en la canción o en el melodrama 
(poema recitado o drama con acompañamien- 
to musical). En el arte teatral participan el 
arte literario, el arte del movimiento (al actor 
le sirven de material su propio cuerpo y su pro- 
pia voz) y las artes plásticas. En la ópera predo- 
mina sobre todos esos elementos la música. El 
ballet prescinde completamente del arte lite- 
rario, sus medios de expresión principales son 
la música y la danza. Al grupo de artes sintéticas 
pertenece también el filme (movimiento de 
líneas y colores en la pantalla, elemento litera- 
rio, música), independientemente de si es repre- 
sentado por actores o dibujado. 
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5. La imagen artística! 
la expresión artística 


El mundo del arte es, pues, rico y variado. Cada 
arte tiene, de acuerdo con la índole de su mate- | | 
rial, posibilidades específicas de creación; el 
material determina el carácter del signo, de la 
representación sensible realizada por el artista. 
En principio hay dos modos de crear esa repre- ! 
sentación sensible. | ! 
El primero consiste en el hecho de que, en la se 
obra de arte, se traducen en forma de imágenes 
fenómenos (objetos) de la realidad exterior. 
Pero no se trata de imitar la realidad con exacti- 
tud y fidelidad (el grado de fidelidad depende 
de las intenciones del autor y de las propiedades 
del material, y puede ser muy diverso); lo deci- 
sivo es que los fenómenos traducidos en imáge- 
nes se convierten en portadores de significa- 
ciones estéticas. Se crean retratos (pictóricos, 
esculturales), escenas de la vida (en la pintura, 
en la literatura, en el teatro, en el filme), etc. 
La imagen puede tener por objetivo la intelec- 
ción estética de algún modelo real (ni en este 


'La palabra »imagen“ no tiene aquí significación 
estática, no designa el resultado de cierta actividad, sino 
esa actividad misma (Pacto de crear imágenes“, »proce- 
so que lleva a la creación de imágenest). 
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caso se trata de una reproducción Pasiva o mg, 
cánica), pero puede también ser producto qe 
la fantasía, imaginación, ficción. En principio 
la imagen funciona siempre como medio Para 
materializar la intelección estética del mun. 
do (en forma de figura humana, paisaje, etc.).. 

En cuanto al segundo modo, éste no se sirye 
de imágenes“, sino que crea significaciones 
diversas (produce emociones, sentimientos, es. 
tados de ánimo) por la organización o la compo. 
sición (espacial 0 temporal, p. Eje rítmica) 
del material artístico (líneas, colores, formas, 
cuerpos, sonidos, movimientos, fonemas, pala. 
bras, etc.). O sea, el artista trata de dar expresión 
a su percepción del mundo, a su actitud hacia 
el mundo, sin traducir las formas reales de éste 
en imágenes directas. 

A veces las artes se dividen, de acuerdo con 
la existencia de esos dos modos, en figurativas 
(la pintura, la escultura, la literatura; en estas 
artes predomina la tendencia a traducir las re- 
presentaciones sensibles en imágenes) y no f- 
gurativas (la arquitectura, la música, el baile; 
en estas artes prevalece la tendencia a la expre- 
: sión). Pero tal división no tiene valor absoluto. 
En realidad la imagen y la expresión no se op0- 

nen una a otra como dos principios incompati- 
bles, y no hay entre ellas solución de continul- 
dad, al contrario: en la imagen artística partici- 
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pa en general la expresión, y la expresión contie- 
ne por lo menos algunos elementos de la reali- 
dad objetiva. Por ejemplo, el ornamento en la 
pintura tiene carácter predominantemente ex- 
presivo, pero por su origen es una estilización 
de objetos reales. Carácter sumamente expre- 
sivo tienen algunas obras de la pintura abstrac- 
ta, que separa las significaciones, y en particu- 
lar la emocionalidad, de la naturaleza, y busca 
su expresión en composiciones no figurativas 
de colores y formas (Malevié, Mondrian). La 
complejidad de las relaciones entre imagen 
y expresión se ve con particular claridad en la 
Ópera, que presenta escenas de la vida (»imá- 
genest), y, sin embargo, por su concepción 
musical, tiende a la expresión. En la literatura, 
la expresión aparece sobre todo, junto con la 
imagen, en la poesía. El aspecto fónico de la 
lengua (ritmo, rima, eufonía, entonación), 
y a veces también la presentación gráfica, ha- 
cen más intensa la plasticidad sensorial, inde- 
pendientemente de la imagen. En la poesía 
lírica, la expresión puede hasta llegar a predo- 
minar sobre la imagen. 


6. Las obras literarias (folklóricas y cultas), 
Las bellas letras (la literatura artística) 
y la literatura comunicativa (no artística). 
El conocimiento científico y la intelección 
artística 
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La comunicación lingúística Corriente se rez 
liza en situaciones conocidas a los hablantes 
Estas situaciones —para distinguirlas de las 
manifestaciones lingúísticas mismas las |). 
mamos extralingúísticas— .no consisten só. 
lo en circunstancias y hechos exteriores (por 
ejemplo el medio ambiente y sus elementos) 
sino también en las relaciones entre los hablan. 
tes, el conocimiento de hechos que forman parte 
del objeto de la conversación, etc. Con respecto 
a estas situaciones formulamos nuestros deseos, 
nuestras informaciones, nuestras preguntas. 
Nuestras ' manifestaciones  linguísticas  pue- 
den ser, por lo tanto, elípticas, llenas de 
»sobrentendidos«, de expresiones que se refie- 
ren o aluden a cosas consabidas o vistas. Para 
los que no conocen la situación extralinguís- 
tica respectiva, tales manifestaciones resultan 
incomprensibles, por »incompletast. | 

Con el término de obras literarias” desig- 
namos, en cambio, las manifestaciones (comuni- 
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caciones,  enunciaciones) lingúísticas  inde- 
pendientes de las situaciones inmediatas carac- 
terísticas para el trato corriente. Tales obras, 
sea que formen parte de ceremonias tradicio- 
nales (es lo que ocurría en el pasado remoto), 
sea que valgan por sí mismas, se dirigen a oyen- 
tes o lectores. En estas obras, la comunicación 
o enunciación lingúística es completa, hasta 
el punto de tener sentido y vigencia independien- 
temente de las circunstancias exteriores que 
presidieron su nacimiento, o supone sólo lo 
que pueden saber la mayoría o parte decisiva 
de los perceptores.. 
. En el pasado remoto, todos los productos 
del arte de la palabra nacían y existían como 
manifestaciones orales. Algunos han pervivi- 
do hasta hoy en cuentos y canciones populares; 
los designamos todos con el término genérico 
de literatura oral (popular, folklórica). Las 
obras de este tipo se propagaban por comuni- 
cación oral (aproximadamente como hoy las 
anécdotas), y su percepción se realizaba por 
audición. Con la invención de la escritura surgle- 
ron obras literarias escritas, que se divulgaban 
primero en copias, más tarde en ejemplares 
impresos. La percepción de estas obras se reali- 
za por medio de la lectura en alta o baja voz. 

Pero con el término literatura «no sólo se/en- 
tiende aveces obras de arte, o sea, obras de bellas 
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letras, sino también el vastísimo campo 
obras literarias no artísticas: periodismo, tra. 
bajos científicos, etc. En algunos idiomas, las 
obras de este tipo se designan con una denom;. 
nación común: vécná literatura en checo, Sac. 
literatur en alemán; en español sería ta] Vez 
posible darles el nombre de literatura COMUnj. 
cativa. 

Entre los dos campos hay muchos puntos de 
contacto, ya que todos los productos de la litera. 
tura usan el mismo material: el lenguaje. Por 
ejemplo, las formas estilísticas que pueden 
considerarse como básicas —la descripción, 
la narración, la reflexión— aparecen no sólo 
en las bellas letras, sino también en la literatu- 
ra comunicativa, aunque con función e inten. 
ción distintas. La literatura comunicativa di. 
fiere de las bellas letras por su objetivo: sus pro- 
ductos nos informan directamente (no por me- 
dio de representaciones sensibles) y, dentro 
de lo posible, exacta y objetivamente, sobre 
hechos o fenómenos de la naturaleza y de la vida 
social, y eventualmente nos conducen al co- 
nocimiento teórico. (científico) del mundo. 
En un pasado ya relativamente remoto, entre 
las obras de los dos campos no había límites 
tan claros como hoy, ya que no existía una concep- 
ción tan especializada de las actividades huma- 
nas. Pero incluso en nuestro tiempo hay formas 
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singular. Pero el desconocido autor presen, 
(ya en el prólogo) este caso singular como ejem. 
plo, y así nos invita explícitamente a sacar q 
él conclusiones generales: >”... Porque copy. 
deren, los que heredaron nobles estados, cygy 
poco se les debe, pues Fortuna fue con ellos 
parcial, y cuánto más hicieron los que, siéndo. 
les contraria, con fuerza y maña remando, 
salieron a buen puerto. Lo mismo hace Mateo 
“Alemán, al presentar su relato de la vida de Guz. 
mán de Alfarache como »atalaya de la vida hy. 
mana. | ( 

Pero las conclusiones que deducimos de las 
obras de bellas letras no aparecen siempre y 
necesariamente expresadas en esta forma ex. 
plícita. Al contrario, en general están presen- 
tes sólo implícitamente en el texto y las saca- 
mos nosotros mismos, sin la ayuda directa del 
autor, al buscar el sentido de la obra. Moliére 
no nos dice directamente en sus comedias que 
el amor desmesurado al dinero (El Avaro), la 
hipocondría (El enfermo imaginario) o la 
hipocresía religiosa (Tartufo) son  cuali- 
dades que destruyen las relaciones humanas 
normales. Pero la trama de la acción, los perso- 
najes y las escenas que la materializan, nos 
llevan a tal conclusión, ya que Moliére, por 
medio de todo ello,' pone al desnudo y al ridículo 
la monstruosidad de esas aberraciones morales. 
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El arte, en una palabra, no necesita definir, y sin 
embargo nos lleva, por caminos que le son pro- 
pios, a la intelección del mundo. 

Además, las conclusiones y los juicios que 
nos ofrece el arte tienen carácter y, con frecuen- 
cia, valor distintos de los conocimientos y jui- 
cios alcanzados por procedimientos científi- 
cos. Si, por ejemplo, Pablo Neruda, al concluir 
su poema, dice que »...en nosotros mismos. .. 
está el pez, está el pan, está el milagro«, no expre- 
sa, por cierto, verdades o conocimientos que 
puedan resistir al análisis científico. Pero Si, 
al leer el poema, hemos conocido las vivencias 
del poeta, "ricas en percepciones, ideas, emo- 
ciones y sentimientos concretos, 'Irrepetibles, 
si conocemos su concepción del mundo, sus- 
ceptible de ver el mar por el prisma del trabajo 
humano que un día, cuando los hombres hayan 


arreglado »su gran problemax, llegará a do- 
minar el mar, 


y si además todo eso está expresa- 
do en una 


manifestación lingiiística artística- 
mente organizada, que cautiva nuestros senti- 
dos, nuestros sentimientos, nuestro entendi- 
miento, entonces el poema nos arrebatará por 
la fuerza de su visión humanizadora del mun- 
do, y todo en él nos parecerá verídico. 

Pero fijémonos en otra diferencia entre la 
ciencia y el arte. La ciencia —con la única ex- 
cepción de la filosofía— orienta y concreta su 
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esfuerzo cognoscitivo en campos de Investiga. 
ción exactamente delimitados, que, con la eyo. 
lución de la humanidad, van haciéndose siem. 
pre más estrechos. El mundo de estos campos o 
disciplinas está cerrado para el que no CONOCE 
sus sistemas terminológicos respectivos.” Ep 
cambio el artista, y particularmente el escritor 
aun cuando trate de un tema limitado, no sólo 
ensancha nuestra percepción concreta del mun. 
do, sino que con frecuencia contribuye a la jp. 
telección de la vida y del destino humano en su 
totalidad. | 

En el poema de Neruda se habla de un tema 
limitado: el mar. Y, sin embargo, este poema nos 
dice, por medio de las vivencias de su autor, algo 
esencial sobre la situación del hombre en el 
mundo en general, sobre la: propia condición 
humana. Moliére nos ofrece en sus comedias 
cierta valoración de algunas deformaciones 
morales, y esta valoración contiene al mismo 
tiempo una visión global o total del hombre 
y todos sus comportamientos o acciones posibles. 
Por eso algunos héroes de las comedias de 
Moliére no son sólo cómicos; son también trá- 
gicos, ya que viven una vida deformada, una 
vida que carece de plenitud; una vida, en el fon- 
do, inhumana. 

Gracias a esa tendencia a aprehender el , 
destino humano como “totalidad, las grandes 
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obras literarias siguen atrayendo nuestro inte- 
rés, aun cuando expresan ideas que han sido 
superadas por la evolución ulterior de la huma- 
nidad (por ejemplo ideas: mitológicas o religio- 
sas). | > 


/. La función de la literatura. 


Volvamos una vez más sobre el problema de la 
apropiación estética en las obras literarias. En 
el poema de Neruda, el mar es objeto del conoci- 
miento estético. Pero en el poema aparece tam- 
bién (por ejemplo, en las metáforas) la expre- 
sión estética de sensaciones subjetivas que la 
contemplación del mar despierta en el poeta. 
Y el poema, por fin, contiene determinada: valo- 
ractón estética del mar, inspirada por las ideas 
revolucionarias que profesa el autor. Estos tres 
aspectos de la »comunicación« estética están 
presentes conjuntamente en casi todas las obras 
literarias. Casi siempre, aunque en infinitud de 
formas, se realiza en la obra la confrontación 
subjetivo-objetiva con el mundo, acompaña- 
da de cierta valoración. 

Sin embargo, las proporciones y las relacio- 
nes mutuas de estos tres aspectos son, en obras 
concretas, extremadamente variables. Hay 
obras en las cuales el autor quiere ante todo 
hacernos conocer y entender cierta realidad 
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objetivamente dada. Es lo que ocurre, 
ejemplo, en Papá Goríiot, de Balzac, en La gue, 
rra y la paz, de Tolstoi, en Martín Rivas, de 
Blest Gana. En otras obras se hallan en el pri. 
mer plano experiencias, emociones o Actitudes 
subjetivas de un ser individual (los poema, 
citados de Gabriela Mistral y de Jorge Carrera 
Andrade, El estudiante de Salamanca, de Es, 
pronceda). Y hay, por fin, obras que tienen por 
objetivo principal el ofrecernos una valoración 
ideológica (moral, religiosa, filosófica, políti. 
ca) del mundo, del destino y el comportamien. 
to humanos (por ejemplo, las fábulas de La 
Fontaine), la expresión artística de cierta re. 
lación o idea que el autor rechaza o aprueba 
(por ejemplo, la idea de la humanidad amena. 
zada por el fascismo en las obras dramáticas 
de Karel Capek, o la idea de la lucha revolucio- 
naria en los poemas de Nicolás Guillén), o la 
presentación de un personaje cuyo comporta- 
miento puede considerarse como modelo para 
el desarrollo del hombre o de una colectividad 
(por ejemplo, el personaje de Manuel Rodrí- 
guez en Durante la Reconquista, de Blest Gana). 
El poema de Pablo Neruda contiene los tres 
aspectos, pero predomina en él la concep: 
ción ideológica del mundo, es decir, el aspecto 
valorativo. El poeta moldea su imagen del mun- 
do de acuerdo con las ideas de la revolución 


52 


proletaria, y éstas determinan su visión del 
mar. En el poema de Jorge Carrera Andrade, 
en cambio, la imagen del mar está determinada 
por la actitud, subjetiva, pesimista o resignada, 
del poeta, por su sensación de impotencia fren- 
te a las fuerzas desconocidas que hacen del 
océano (y del hombre) un >»prisionero infi- 
nito; lo que predomina, es, pues, la expresión. 
Eso no significa, sin embargo, que el poema no 
contenga ningún conocimiento del mundo obje- 
tivo (el mar) y que no se desprende de él ninguna 
valoración del destino humano. i 
La preponderancia de uno de los tres aspec- 
tos —el conocimiento objetivo, la expresión 
subjetiva, la valoración normativa— influye 
naturalmente en el modo de la creación literaria. 
El conocimiento objetivo tiene por fin la 
aprehensión y la intelección artística de la 
realidad. Uno de los caminos. que conducen a 
este fin es la reproducción externa, muy deta- 
llada en obras de algunos autores, de hechos o 
elementos de esa realidad (personajes, medio 
ambiente, acciones). Pero también es posible 
prescindir del detalle y reducir la reproducción 
de la realidad a algunas pocas cualidades que el 
autor pone de relieve y generaliza (de un modo 
análogo al del caricaturista). El escritor puede, 
por fin, presentar a los personajes y las acciones 
con multitud de rasgos individuales, y sin em- 
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bargo, tratar de aprehender cualidades huma. 

nas o fenómenos sociales que posean valor ge. 
neral, caracterizando a grupos humanos, 
procesos sociales de cierta época, de cierto ],. 
gar. Es éste un procedimiento que conocía Muy 
bien Cervantes. Sancho Panza posee una rica 
gama de cualidades individuales, y sin embar. 
go, el autor del Quijole, según sus propias pala. 
bras, da en él »cifradas todas las gracias es. 
cuderiles que en la caterva de los libros vanos de 
caballerías están esparcidas«. También doña 
Perfecta, en la novela de Galdós, aparece como 
individuo dotado de un rico conjunto de cual;. 
dades personales; y sin embargo, este persona- 
je femenino representa a toda la España 
tradicional y tradicionalista. Este modo de 
creación se llama tipización. 

La expresión subjetiva tiene por base per- 
cepciones, vivencias y reflexiones individua- 
les. La intelección artística de la vida y del mun- 
do se realiza, en este caso, por medio de la sub- 
jetivización, se deduce de las sensaciones del 
individuo, que, en su conciencia, refleja el mun- 
do, que busca el sentido de su propio destino, 
que confronta con la realidad sus ideas y anhe- 
los. La expresión subjetiva puede tener la forma 
de una sencilla evocación de vivencias persona- 
les (éste es, por ejemplo, el caso de varias de las 
»Rimas«, de Bécquer). Pero, con ayuda de la 
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fantasía, puede ser desarrollada en acción (El 
estudiante de Salamanca, de Espronceda), en 
mundos autónomos de visión poética. Y puede 
incluso nutrir a extensas composiciones nove- 
lescas que sacan al primer plano el mundo 
psíquico de sus héroes (cf. por ejemplo, el 
monólogo interior en la novela Ulises, de Joy- 
ce). e 

La literatura de orientación valorativa tie- 
ne una vieja tradición. En tiempos remotos, 
cuando el hombre poseía conocimientos muy 
limitados sobre el mundo y no era capaz de expli- 
* car y dominar las fuerzas de la naturaleza de las 
cuales dependía su vida, sometía su comporta- 
miento a ciertos conjuntos de ideas, reglas mora- 
les, imperativos y prohibiciones de orden reli- 
_gioso. El arte y la literatura contribuían a for- 
mar esos conjuntos de valores (normas vitales), 
a fijarlos y a educar al hombre de acuerdo con sus 
principios. Más tarde el criterio religioso (o 
mitológico) fue sustituido en la literatura por 
el criterio de la moral práctica y la filosofía. 

Los escritores que crean obras de este tipo 
se sirven de hechos de la vida real para adaptar- 
los a cierto ideal, para ilustrar con ellos cierta 
tesis, para demostrar en ellos la validez de su con- 
cepción filosófica (mítica) de” los problemas 
fundamentales del hombre y de la sociedad. La 
literatura de este tipo usa, entre otros recursos 
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y procedimientos, la glorificación, la herojza. 
ción, y con frecuencia también la idealizacig, 
de valores morales, ideas, acciones, personajes, 

La literatura valorativa dio vida a Numero. 
sos héroes hechos según cierto patrón (héroes 
standard), que, en situaciones cortadas tam. 
bién según cierto patrón (situaciones stan. 
dard), superan todas las dificultades y op. 
táculos. Han sido, sucesivamente, caballeros, 
robinsones y cowboys:o detectives. Los lecto. 
res proyectan, en los apasionantes destinos 
de estos héroes, sus humanos anhelos de gran- 
deza, gloria, brillantes hazañas, valor, inge. 
nio. 

En el otro polo de la literatura valorativa se 
hallan imágenes —con frecuencia fantásticas 
(o utópicas, o alegóricas)— que representan 
situaciones, caracteres, relaciones y  conflic- 
tos extremados, límites, con la intención de 
descubrir y enjuiciar por medio de ellos pro- 
blemas básicos de la existencia del hombre, de 
la moral, del comportamiento humano y sus le- 
yes. Tal forma tenían ya las antiguas tragedias 
griegas, cuya analogía moderna aparece, por 
ejemplo, en las novelas y los dramas de Karel 
Capek (R. U. R., La enfermedad blanca, La 
guerra de las salamandras, La madre) o en los 
dramas de Diirrenmatt (Los físicos). 

Cada uno de los tres modos de la apropia- 
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ción estética corresponde a una de las tres fun- 
ciones básicas de la literatura, que son la cog- 
noscitiva, la expresiva y la valorativa. 


Ahora bien, el conocimiento, la expresión 
y la valoración tienen en la literatura (y en el 
arte en general) un carácter particular, esté- 
tico, y no es posible confundirlos, en ningún ca- 
so, con el conocimiento científico, con la ex- 
presión auténtica de la vida psiquica del autor 
o con la acción educativa directa. A veces OCu- 
rre que se subraya una de las funciones de la li- 
teratura, o que la literatura se reduce a ella sola. 
Tal reducción se explica por las necesidades de 
la sociedad en situaciones particulares. Pero. 
en realidad la reducción de la literatura a una 
sola de sus funciones significa siempre subes- 
timación de sus posibilidades, incomprensión 
de su importancia social en toda su extensión. 


Al hablar de la literatura no debemos nun- 
Ca olvidar que se trata de una actividad huma- 
na creadora, un producto de la fantasía, del in- 
genio, y, en fin de cuentas, también de la habili- 
dad humana. Igualmente, la percepción de 
Obras concretas se basa en el supuesto de 


que la literatura debe interesar, y eventual. . 


mente divertir. Eso vale incluso para obras cu- 
YOS autores aspiran a llegar, por medio de la 
Creación literaria, a la intelección de los gran- 
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des problemas del mundo y de la existencia hp. 
mana. 

Por otra parte hay obras que se basan 
sobre todo en el juego, en la invención, la agude. 
za. El arte literario se aprovecha, por ejemplo, 
de juegos de las palabras, inventa soluciones 
inesperadas de la acción combinando inge. ' 
niosamente las relaciones entre los persona. 
jes, etc. En eso consiste, por ejemplo, el encan. 
to de las novelas policíacas, de las cuales se ha 
dicho que traen diversión y tensión parecidas 
a las que produce el juego de ajedrez. 


y 


II 
La estructura 
de la obra literaria 


1. La obra literaria como todo. 
El conienido y la forma. 
Los componentes (planos) 
de la estructura hieraria 


El todo básico, en la literatura, es la obra litera- 
ria. En general, el autor la crea como un todo, 


y el lector la percibe también como tal. La per- 
cepción de la obra se realiza en el tiempo; las dis- 
tintas partes de la obra, las distintas situa- 
ciones y los distintos personajes adquieren 
plena significación y pleno sentido sólo cuan- 
do hemos terminado la lectura; y sólo en ese mo- 
mento podemos también llegar a entender el 
sentido (la idea) global o general de la obra. 


Entre el comienzo y el final de la obra hay, 
pues, siempre cierta tensión, mayor o menor, 
que mantiene despierto nuestro interés. La 
lectura, sin embargo, necesita nuestra parti- 
cipación activa; sin élla no podríamos enten- 
der cabalmente las distintas palabras, frases, 
partes del texto; no podríamos ir moldeando, 
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en nuestra mente, la fisonomía y el carácter de 
los distintos personajes; no podríamos com- 
prender el papel de las distintas situaciones; 
y no podríamos, en particular, descubrir el sen. 
tido general de la obra, que, como ya se ha dicho, 
no aparece necesariamente formulado en for. 
ma explícita. 

El autor crea su texto de tal manera que los 
perceptores, al leerlo, puedan entender las sig- 
nificaciones que él mismo, al escribirlo, que. 
ría poner en él. Pero este objetivo se cumple 
siempre sólo hasta cierto punto; en el texto hay 
(o quedan) siempre cosas que admiten inter- 
pretaciones distintas de la intención del autor; 
y hay en él cosas a las cuales da significación 
concreta el propio lector, de acuerdo con sus 
experiencias, sentimientos, ideas y anhelos 
individuales. 

Se suele decir que la obra literaria tiene su 
contenido y su “forma. Gon el término conteni- 
do se designan las realidades, representacio- 
nes, sentimientos e ideas que forman el objeto 
de la comunicación literaria. El modo que usa 
el autor para dar expresión artística a esta co- 
municación se llama forma. En la obra lite- . 
raria no puede haber contenido sin forma, ni 
forma sin contenido. Al estudiar el contenido 
debemos siempre tener presente que éste se 
nos hace accesible y cabalmente comprensi- 
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ble sólo por medio de su forma. Y analógi- 
camente, la forma se hace patente (»visible«) 
sólo a medida que vamos conociendo y enten- 
diendo el contenido. Además, debemos siempre 
tener presente que en la creación literaria el 
contenido influye en la forma y la forma influ- 
ye en el contenido. 


En el poema de Gabriela Mistral, la necesi- 
dad de expresar cabalmente el sentimiento que 
constituye su contenido, ha influido indudable- 
mente en la composición (distribución en tres 
parejas de estrofas paralelísticas), que per- 
tenece a la forma. Y esta composición (que dio 
a-la autora la posibilidad de insistir en ciertos 
motivos, reiterándolos y encadenándolos en 
un proceso de gradación), por su parte, ha 
aumentado sin duda la eficacia poética del con- 
tenido. | 


La interdependencia del contenido y la for- 
ma aparece con particular claridad en obras 
que llegan a tener dos (o más) formas. Al ver, 
por ejemplo, el arreglo teatral o cinematográ- 
fico de una obra que conocemos como novela, 
nos sentimos con frecuencia defraudados, ya 
que la obra nos parece mutilada. En realidad, el 
contenido tuvo que adaptarse a las exigencias 
de la nueva forma (si no puede adaptarse, la 
tentativa de darle nueva forma fracasa). 
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La obra literaria es Un todo complejo cu. 


yos componentes (elementos, partes) se con. 
dicionan mutuamente. Un todo de este tipo se 
llama estructura. El condicionamiento mutuo 
se manifiesta en el hecho de que elementos pues. 
tos de relieve preponderan sobre los demás; 
dentro de la obra hay, pues, elementos domi. 
nantes y elementos subordinados, es decir, cier. 
ta jerarquía. Si en una obra determinada el 
autor pone en primer plano la acción, los perso- 
najes se hallan subordinados a ésta, sirven para 
su desarrollo. En otra obra, en cambio, la ac- 
ción puéde estar subordinada a los personajes. 

Hablando en general, cada elemento de la 
obra está vinculado por relaciones recíprocas 
(directas e indirectas) con los demás, y con el 
todo, o sea, desempeña en la obra cierta fun- 
ción. Por ejemplo, los arcaísmos (expresio- 
nes, construcciones sintácticas y glros anticua- 
dos) pueden «servir para la caracterización 
de los personajes (en la novela histórica), pero 
pueden servir también para matizar el lengua- 
jg de toda la obra; en cada uno de estos casos po- 
seen función distinta. 

Para poder orientarse en la complejidad 
_ de las relaciones que existen dentro de la obra 
literaria es útil agrupar los elementos que par- 
ticipan en la configuración de la estructura en 
tres estratos. Los tres están siempre presentes 
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en la obra y se interpenetran mutuamente. Po- 
demos separarlos sólo en la teoría, al proyectar 
cada uno de ellos en un plano especial; se trata 
de los planos que siguen: 

A. El plano lingúístico.. La obra literaria 
no puede existir sin texto lingúístico. Al de- 
cir lengua, pensamos en fonemas, sílabas, pa- 
labras, frases, enunciaciones, que poseen su 
aspecto fónico y semántico. 

B. El plano temático. Por medio de la len- 
gua, en la obra literaria, se expresan o traducen 
en imágenes fenómenos diversos: cosas, seres 
humanos, estados de ánimo, sentimientos, 
ideas, etc. | 
Cc. El plano de composición. Este plano se 
nos ' revela cuando buscamos la organización 
de los elementos lingúísticos y temáticos en el 
conjunto de la obra. Existen recursos y procedi- 
mientos específicos que sirven para  cons- 
truir la obra como un todo ordenado, y contri- 
buyen a expresar el sentido de éste. 

Hemos citado los tres planos en el orden 
en que puede darse cuenta de ellos el lector. Es- 
te comienza con la percepción de los signos lin- 
gúísticos; a través de ellos penetra en el plano 
temático; y a medida que se le revelan los ele- 
mentos de éste, va enterándose de la composi- 
ción, llegando a conocerla enteramente sólo al 
terminar la lectura (y sólo en este momento 
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puede darse cuenta cabal y completa del caráp. 
ter y el sentido generales de la obra). El autor, 
en cambio, sigue generalmente un camino dis. 
tinto: al ponerse a escribir ya tiene en su mente 
el objeto y la idea que quieré expresar 0 tradu. 
cir en forma de imágenes; por eso parte del 
plano temático, y, durante el proceso de crea. 
ción, materializa a éste en el plano lingúísti. 
tico y el de composición. 

La unión inseparable del contenido y la 
forma caracteriza a todos los elementos de la 
obra, de manera que ninguno de los tres planos 
puede considerarse como perteneciendo sólo 
a la forma o al contenido. El que más cerca está 
del contenido es el plano temático; pero incluso 
cada elemento temático es, en la realidad de la 
obra, inimaginable sin su forma. Y los planos 
lingúísticos y de composición, por su parte, 
no pueden ser considerados como mera for- 
ma: los fenómenos lingúuísticos tienen su as- 
pecto semántico, que los relaciona con el conte- 
nido; y el contenido (recordemos el poema de 
Gabriela Mistral) influye también en la com- 


posición. 
2. El plano Iinguístico 


La lengua es, en la obra literaria, el material bá- 
sico de construcción. A diferencia de los auto- 
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res de la literatura comunicativa, los creado- 
res de las bellas letras no se limitan a la lengua 
literaria (aunque ésta suele constituir incluso 
para ellos la base de la manifestación lingúís- 
tica). Pueden explotar toda la riqueza de la len- 
gua nacional, es decir, también sus formas co- 
loquiales y sus dialectos, regionales o socia- 


les (jergas). Al lado de obras escritas entera-' 


mente en lengua literaria hay otras en las cua- 
les el autor se expresa en la lengua literaria, 
mientras que en el habla de sus personajes apa- 


recen elementos coloquiales o dialectales (p. . 


ej., la novela Paralelo 53 Sur, de juan Marin); 
y hay por fin obras escritas enteramente en for- 
mas dialectales o coloquiales (José Hernán- 
dez: Martín Fierro). En las literaturas hispa- 
noamericanas existen muchas obras (de orien- 
tación nativista -y social) escritas en español, 
pero salpicadas de expresiones indias o negras 
(algunos poemas de Nicolás Guillén, la novela 
Yanakuna, de Jesús Lara); en algunos casos 
- sería casi posible hablar de bilingúismo. 

El autor tiene en general varias posibili- 
dades y depende de él cuál de ellas escoge para 
realizar su intención artística. Con los elemen- 
tos escogidos elabora el plano lingúístico, 
dando a toda la óbra un estilo (lingúístico) 
más o menos homogéneo. a 

En las obras de bellas letras, la selección 
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de elementos y recursos lingúísticos se realiza 
desde un doble punto de vista: y 

a) el de la organización fónica del texto; 

b) el de la comunicación, es decir, de la p,. 
ganización semántica del texto. 

En la práctica, los dos criterios no se apli. 
can siempre en igual medida. Pero en todo 
caso el primero de ellos es característico para 
la literatura artística (y en particular la que 
está escrita en verso), separando a ésta de Otras 
manifestaciones  lingúísticas. El efecto esté. 
tico del aspecto fónico forma una parte Insepa- 
rable del efecto estético general del texto litera- 
rio artístico. 

Por lo que se refiere a la organización fóni- 
ca del texto, la selección se realiza con respec- 
to a la 


a. eurriimia, o sea, elementos capaces de 
medir regularmente el tiempo y crear así el 
ritmo; 


b. eufonía, o sea, elementos capaces de pro- 
ducir agrupamientos de fonemas que puedan 
tener efecto estético. 

El principio de la eurritmia acerca las obras 
literarias a. las artes en las cuales el ritmo cons- 
tituye la base de toda expresión artística, vale 
decir, a la música y al baile. De la eurritmia 
trataremos con más detalles al hablar del verso. 


66 


En lo que toca a la eufonía, la selección pue- 
de ser negativa o positiva. Es negativa cuando 
el autor sólo cuida: de evitar agrupamientos de 
elementos fónicos que se sienten como desa- 
gradables o cacofónicos (tal efecto producen 
por ejemplo agrupamientos de los mismos fo- 
nemas o sílabas: »no sé por qué está tan tonto 
Tomás«); en ciertos casos, sin embargo, inclu- 
so la cacofonía puede tener función estética. 
Mucho más importante es la erganización po- 
sitiva de elementos fónicos, o sea, la repartición 
o repetición regular de fonemas, grupos de 
fonemas, sílabas (p. ej., en la rima), palabras, 
frases o versos enteros. El procedimiento lHama- 
do orquestación (0 instrumentación) fónica 
lleva a veces a figuras muy complicadas, que 
determinan la »musicalidad« de ciertos tex- 
tos (en particular de ciertos textos versifica- 
dos). Por ejemplo en el verso siguiente de Gón- 
gora: | 


Infame turba de nocturnas aves, 
a etur tur ae 


hay una repartición simétrica de fonemas 
(grupos de fonemas), lo que produce vigoroso 
efecto fónico (esta repartición, además, aumen- 
ta la cohesión del verso). 
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En general, la eufonía matiza también 
el aspecto semántico del texto (en el caso Cita. 
do aumenta indudablemente la fuerza expre. 
siva del verso), y a veces hasta posee efecto ono. 
matopéyico (onomatopeya: fenómeno que ge 
produce: cuando los fonemas de una palabra 
sugieren acústicamente el objeto o la acción 
que significan; éste es, por ejemplo, el caso de 
los verbos susurrar y murmurar). En los versos 
de Garcilaso: 


En el silencio sólo se escuchaba 
un susurro de abejas que sonaba, 


la repetición de las fricativas expresa el silen- 
cio (en tales casos se habla a veces de simbolis- 
mo de los sonidos) y evoca el ruido caracterís. 
tico de las abejas (a producir este efecto contri- 
buye también la consonante rr). 

El procedimiento eufónico más: frecuente 
es la reiteración de palabras, que, al mismo 
tiempo, significa intensificación semántica. Tal 
intensificación es evidente en el verso de Pablo 
Neruda, »dice no y no y not. La repetición y agru- 
pación de palabras entre las cuales hay parentes- 
co etimológico, ou sencillamente semejanza fó- 
nica casual, se llama. paranomasia: »Alumbra, 
lumbre de alumbre...« (Miguel Angel Astu- 
rias). 
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En la repetición de palabras se basan tam- 
bién ciertas figuras que tienen por objetivo sub- 
rayar estilísticamente la construcción sintác- 
tica o versal. La repetición al principio de dos 
o más versos (oraciones) se llama anáfora: 
»Te obligaremos, mar, / te obligaremos, tie- 
rrac (P. Neruda). La repetición al final de ver- 
- sos u Oraciones se designa con el término de epí- 
fora: »Desdichado el Estado cuya cabeza, 
o no se precia de Principe, o se precia de más 
que Principe« (Saavedra). Y cuando al co- 
mienzo de un verso u oración se repite el final del 
verso (oración) precedente, hablamos de 
anadiplosis: PPor un clavo se pierde una herra- 
dura, por una herradura un caballo. . .«. 

A veces, especialmente en textos poéticos 
(versificados), se repiten grupos de palabras, 
e incluso oraciones o versos enteros. Por ejem- 
plo en el poema citado de Gabriela Mistral se 
repite tres veces el verso »Lávalo, mar, lávalo, 
mart. Verso suelto, dístico o estrofa corta que 
se repiten al final de las estrofas de algunas com- 
Posiciones líricas, reciben el nombre de estri- 
billo. Hablando en general, la repetición, ade- 
más de su función eufónica, suele tener carga 
semántica e incluso puede desempeñar su *pa- 
Pel en la composición. 

En lo que toca a la organización semántica 
del texto, la selección de los elementos lingúis- 
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ticos es patente para el lector particularmen. 
te en el campo del léxico, o sea en la elección de 
las palabras, en el acto de denominación. Natu. 
ralmente, la denominación está subordinada 
a la intención artística general. El artista esco. 
ge las palabras y los giros no sólo con respecto 
a la.exactitud semántica de la denominación, 
sino: también con respecto a la concepción ar. 
tística general de su obra. ¿Predominará en 
la obra el conocimiento objetivo, o la expresión 
subjetiva, o se tratará de un llamamiento diri- 
gido al lector? ¿Será la obra de tono grave, y 
tendrá su gravedad carácter reflexivo, o emo- 
tivo? ¿O, al contrario, será el tono de la obra 
humorístico, o irónico? ¿Deberá la obra evocar 
el sabor y el color de determinado ambiente his- 
tórico, o local, o social? ¿Será escrita en verso, 
o en prosa? ¿Se amoldará a determinado gé- 
nero literario? | 

La respuesta a estas preguntas determina 
la elección de elementos y procedimientos que 
deberán caracterizar a todo el texto. Decide 
si el autor va a usar estilo narrativo, O descrip- 
tivo, o discursivo; si va a optar por la forma mono- 
lógica, o dialogística. Los elementos y proce- 


dimientos usados en el texto influyen en los que 


deberán caracterizar a los distintos contextos 


que lo integran: en una manifestación monológi-. 
ca, por ejemplo, en la novela, hay diferencias 
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entre el lenguaje del autor (el contexto del autor) 
y el habla de los personajes (el autor puede iden- 
tificarse con su personaje y narrar en prime- 
ra persona, lo que supone un estilo especial); 
hay también, o puede haber, formas varias de 
los discursos directo, indirecto e indirecto li- 
bre, de monólogos interiores. 

A determinar el carácter estilístico del 
texto contribuye también la sintaxis. Si en. un 
texto predominan construcciones  paratácti- 
cas, su efecto será distinto del texto en que pre- 
valecen construcciones hipotácticas, o del tex- 
to cuya sintaxis se basa en conjuntos comple- 
jos y sabiamente equilibrados —periodos (ca- 
racterísticos por ejemplo para el estilo rena- 
centista). La preponderancia de construccio- 
nes nominales da al estilo un matiz distinto 
del que producen las construcciones verbales. 
Su importancia tiene también el orden de las 
palabras (la alteración del orden normal se lla-, 
ma hipérbaton) y la articulación de la frase. 
El orden objetivo consiste en colocar el núcleo 
de la enunciación al final. Cuando, al contrario, 
la frase empieza con él, se trata del orden sub- 
jetivo; en este caso, la enunciación adquiere 
matiz expresivo (»Las oscuras golondrinas 
volverán« —»volverán las oscuras golondri- 
nas«). El carácter del estilo depende, por fin, de 
la densidad semántica, o sea, del grado de acumu- 
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lación de significados en la oración; a veces, la 
acumulación es sólo aparente, ya que el autor, 
en realidad, apila palabras que poseen el mis. 
mo significado (pleonasmo). . e 

Además, los textos literarios difieren en. 
tre sí por la actividad del artista en la explota. 
ción de las distintas partes del discurso (ver. 
bos, adjetivos, etc.). Hay escritores que' crean 
palabras nuevas (neologismos). Entre los es. 
tratos léxicos especiales (palabras arcaicas, fa. 
miliares, expresivas, etc.) que explotan los au- 
tores de obras literarias figuran, como catego- 
ría aparte, los llamados poetismos, o sea expre- 
siones que se consideran como específicamen- 
te poéticas (vivido, fúlgido, níveo, gélido, 
etc.). 

! Con el término epíteto se designa, en el es- 
tilo artístico, el adjetivo calificativo (no el de- 
terminativo) que añade al sustantivo por él 
acompañado una cualidad, o la subraya, pero 
sin modificar la comprensión ni la extensión 
de éste (las oscuras golondrinas); el epíteto ex- 
presa, con frecuencia, relación valorativa o emo: 
cional (pobre mujer). El epíteto que conviene 
intrínsecamente al 'sustantivo (la negra no 
che) se llama epithetum constans; es frecuente 
en la literatura folklórica. 

Ahora ya conocemos las condiciones y las 
circunstancias en las cuales se realiza la deno 
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minación. En cuanto a la relación con la cosa 


denominada, la denominación se divide en dos 


categorías: la directa y la indirecta. Á veces se 
piensa que la denominación indirecta o figura- 
da es privativa de las bellas letras y que en ella, 


' precisamente, veside la diferencia entre éstas 


y las manifestaciones lingúísticas que no tie- 
nen carácter artístico. Es verdad que la activi- 
dad de la expresión artística se manifiesta con 
particular intensidad en la denominación 1n- 
directa, pero «no sería posible afirmar que las 
bellas letras son, para la denominación directa, 
un campo vedado. En algunas obras, este tipo 
de denominación aparece como único y exclu- 
sivo. Y, con frecuencia, el carácter artístico 
de la obra está determinado precisamente por 
la relación entre la denominación directa y la 
indirecta. | | 
La denominación directa supone selección 


dentro de una serie de sinónimos. En una serle 


determinada, el artista busca frecuentemen- 


te expresiones que poseen matiz emocional. 
La emoción puede llevar a la exageración, O 
sea al uso de hipérboles: »ya te lo dije mil ve- 
ces«; »érase un 'naricísimo infínito« (Quevedo). 
Otras veces, al contrario, la delicadeza induce 
al autor o al hablante a buscar expresiones ate- 
nuantes, o eufemismos: »inadod (muerto), »no 
vidente« (ciego), etc. Por razones análogas 
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u otras, el autor puede recurrir a la Perifrasi, 
(circunloquios), que se encuentra ya en la mi. 
tad del camino entre la denominación directa 
y la indirecta: »Era del año la estación florida, 
(primavera; Góngora). A la categoría de las 
denominaciones directas suele incluirse tam. 
bién la ¿ronía, que consiste en usar determi. 
nada expresión en sentido contrario al que tie. 
ne normalmente; >»¡valiente ramigo!« La iro- 
nía —que, al hacerse más intensa (amarga, in. 
sultante), recibe el nombre de sarcasmo-— nu- 
tre a veces obras literarias enteras (muchas 
obras de Quevedo, por ejemplo). 

Los llamados tropos constituyen el tipo 
más característico de denominación indirec- 
ta. Consisten en la sustitución de una denomi.- 
nación por otra, que no se aplica normalmen- 
te al objeto (o representación) que se quiere 
denominar, pero contiene algún elemento que 
la vincula con él. Si se trata de cualidades o ras- 
gos semejantes, el tropo se designa con el tér- 
mino metáfora. Por ejemplo, Jorge Carrera 
Andrade, en su poema, llama las olas del mar 
»muchedumbres líquidas«, ya que por su nú- 
mero y por su movimiento se parecen (son se- 
mejantes) a las muchedumbres humanas. En 
el principio de semejanza se basan igualmen- 
te otras metáforas que leemos en este poema: 
»todo un derrumbe de montañas rotas« (las 
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olas); »tus insectos de luz« (las gotas de agua, 
al romperse las olas); »yeguadas salvajes que 
galopanc (las olas). | 


Hay metáforas en que el elemento seme- 
jante, común, que vincula la denominación 
directa con la indirecta y hace posible la susti- 
tución (puede tratarse, por ejemplo, de un sig- 
nificado accesorio de la palabra respectiva), 
es evidente. Pero hay otras (especialmente las 
modernas) en que el autor, gracias a su capaci-' 
dad de asociación, confronta a dos objetos (y 
sus denominaciones respectivas) muy  aleja- 
dos, descubriendo al lector una semejanza 
sorprendente, inesperada,  insospechada. Si, 
por ejemplo, el poeta da a un »pajarillo« la sor- 
prendente denominación metafórica de  »ar- 
co iris«, se basa en el hecho de que las dos cosas 
le produjeron un sentimiento similar de ternu- 
ra. 


Carácter metafórico tienen. numerosos epi- 
tetos: »relámpago mojado« (P. Neruda); »vo- 
lúmenes diáfanos«  (J. Carrera Andrade). 
El oxímoron presenta una variante especial 
de métáfora y epíteto al mismo tiempo; se pro- 
duce cuando se juntan en un sintagma, y en sen- 
tido figurado, palabras (en general un sus- 
tantivo con su adjetivo acompañante) cuyos 
significados se excluyen mutuamente: la ne- 
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gra nieve, el silencio elocuente, la soledad y, 
nora, etc. ' | 

La denominación metafórica puede apli. 
carse a acciones verbales: »prisionero Infini. 
to que, entre rocas y dunas, / arrastras la Cade. 
na perpetua de la espuma« (J. Carrera Andra. 
de). 

P. Neruda, en el poema citado, se dirige a] 
océano como a un ser humano, y le atribuye 
cualidades humanas (»Sal por todas las calles 
IN / del mundo / a repartir pescado«). Es éste un 
l caso particular de metáfora, que se llama per. 
sonificación. | 

La metáfora revela cierta afinidad con el 
símil, O comparación poética, que consiste 
en cotejar dos cosas entre las cuales hay se- 
mejanza, en general por medio de las palabras 
»cual« o »como«; »corriendo (el pez) frío co- 
mo / relámpago mojado« (P. Neruda); estas 
palabras faltan, a veces, especialmente en la 
poesía popular, y las cosas comparadas sólo 
se colocan paralelamente una al lado de la otra. 
El símil puede ser desarrollado en parábola, 
que se basa en la comparación de dos acciones; 
la parábola es característica para los Evange- 
lios, pero existe también en las literaturas mo- 
dernas. A | 

Algunos. definen la metáfora como »símil 
abreviado“. En realidad hay metáforas que 
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“no es posible »desarrollar« en forma de símil. 
Y es que la metáfora, en general, no es un recur- 
so para desarrollar imágenes, sino el produc- 
to de una actividad (expresión y valoración 
estética) inmediata; o, en otras palabras: en 
la metáfora, la sustitución de la denominación 
directa por la indirecta, se hace en forma in- 
mediata, sin ninguna especie de grado inter- 
medio (símil). | | 

A excepción de la expresión literaria tra- 
dicional (la folklórica, por ejemplo), la me- 
táfora debe poseer cierta novedad, ciérta ori- 
ginalidad, cierta capacidad de actualización 
(semántica). Si no la posee dejamos de perci- 
bir el sentido figurado como metáfora poéti- 
ca, y el recurso artístico se convierte en un ele- 
mento neutro, no actualizado, de nuestra ha- 
bla corriente, en metáfora lexicalizada (el sol 
sale, cae, etc.). | 

Si entre la cosa denominada y la palabra 
usada hay una de las relaciones que siguen: 
caus. - efecto; continente - contenido; lugar 
de procedencia - cosa que de allí procede; ma- 
teria - objeto; signo - cosa significada; abs- 
tracto - concreto; genérico - específico; la 
cosa poseída - el poseedor; la obra - su autor, 
el tropo recibe el nombre de metonimia. Cuan- 
do decimos, por ejemplo, »Tomé una copa de 
Jereza, se trata de una denominación metoní- 
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mica, ya que entre la cosa denominada Y Su de. 
nominactón figurada no hay semejanza (co. 
mo en la metáfora), sino que hay la relación 
»lugar de procedencia - Cosa que de allí pro. 
cede«; análogamente tiene carácter Metoní. 
mico la denominación figurada en la Oración 
»Estoy leyendo a Balzact. 

También la sinécdoque pertenece a los 
tropos. Se produce cuando, en la denomina. 
ción indirecta, se sustituye el todo por una de 
sus partes, o viceversa, por ej.: el chileno es aco- 
gedor (los chilenos); los mortales (los hom.. 
bres). 

A veces ocurre que el artista trata de expre- 
sar, por medio de un objeto concreto, todo un 
conjunto de representaciones (es algo aná- 
logo a la bandera nacional, que expresa todo 
un conjunto de atributos propios de un Esta. 
do soberano). En tales casos crea símbolos. 
Para descubrir el significado de un simbolo, 
con frecuencia múltiple, tenemos que recu- 
rrir al contexto, y a veces incluso pedir ayuda a 
nuestra fantasía. Pero no es siempre así. Hay 
simbolos cuya significación es generalmen- 
te conocida. Por ejemplo, el sentido de la deno- 
minación simbólica »corazónc, que usa Ga- 
briela Mistral, en el poema citado, es absoluta- 

mente transparente para todos los lectores. 
En. la denominación indirecta pueden ba- 


1 78 


sarse incluso obras enteras. Tales obras po- 
seen un doble plano semántico, o dos planos 
semánticos. Uno consiste en lo que dice lite- 
ralmente el texto, y el segundo, en lo que el autor 
piensa (o quiere decir) realmente. En las fá- 
bulas, por ejemplo se habla de animales, pero 
se piensa en hombres. Este tipo de expresión 
literaria se llama alegofía. También concep- 
tos abstractos (justicia, sabiduría, desgracia, 
muerte) pueden ser materializados en forma 
de figuras alegóricas. 

De lo que'acabamos de decir se desprende 
que los principios de la denominación no ata- 
nen sólo al estrecho campo del léxico. La de- 
nominación puede ser concebida como pro- 
ceso, y servir de andamiaje o soporte para la 
construcción de la obra entera. Por ejemplo, 
en el poema citado de P. Neruda, el proceso 
de la apropiación estética del mar se desarro- 
lla en estrecha conexión con una serie de 
denominaciones sucesivas: mar - camarada 
océano - padre mar - viejo mar. Lo mismo va- 
le para el poema de J. Carrera Andrade (o por 
lo menos para su final): acarreador de sal - con- 
ducto de yeguadas salvajes - claro aprendiz 
* Picapedrero azul - prisionero infinito. 


3. El plano temático 
También este plano, lo mismo que el lingúísti- 
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; co, depende de la intención creadora, de la cop. 
cepción estética que trata de realizar el autor. B 
tema es producto de la selección que hace el ar. 
tista de una de las posibilidades, casi ilimitadas 
que le ofrece la realidad, es decir la naturaleza, 
la vida social e individual, las vivencias subjetivas 

En general incluimos las obras en campos 
temáticos. Decimos que el autor ha escogido 
su asunto (tema en sentido estricto de la pala. 
bra) en la vida campesina, pequeñoburguesa, 
obrera, estudiantil o eventualmente, que la obra 
tiene asunto histórico, actual, fantástico. Otras 
veces distinguimos asuntos amorosos, psicoló. 
gicos, policíacos, etc. En el primer caso nos re- 
ferimos al medio ambiente social o histórico, 
en el segundo, a la índole de relaciones o con: 
flictos humanos. 

Sin embargo, la integración en un campo 
temático no nos dice nada sobre la forma concre- 
ta que reviste el tema al materializarse. Por eso 
usamos el término de plano” temático, desig- 
nando con él la realización concreta del tema, 
es decir la fisonomía concreta de cosas, seres 
humanos, acciones, ideas y sentimientos que 
encontramos exteriorizados por medio del len- 
guaje en una obra determinada. 

El poema citado de Pablo Neruda lleva el tí: 
tulo de »Oda al mar«, y el mar constituye real: 
mente su asunto. Pero el título no nos dice nada 


80 


sobre la fisonomía concreta del asunto nerudia- 
no. Sólo al leer el poema nos vamos dando cuen- 
ta de que el poeta, basándose en su conciencia 
social —que tiene “carácter suprapersonal o ge- 
_neral— llega a una intelección particular del 
mar (confrontándolo con los creadores de los 
valores humanos, sus futuros dominadores). 

Esta intelección o concepción ya forma par- 
te del plano temático. Pero la 'concepción 
—idea— por sí sola no basta para realizar 
la obra de arte. El autor tiene que trabajar con 
numerosos y múltiples elementos de la realidad, 
a través de los cuales su intención va cuajando 
en forma concreta. Y es de esta forma concreta 
que el lector deduce o va deduciendo, a medida 
que la forma está cuajando, el sentido de la obra. 
En la »Oda al mar«, la intención artística del 
autor va cristalizando poco a poco, a través de 
una larga serie de elementos que nos van reve- 
lando al mismo tiempo el sentido del poema. 

Los elementos básicos (o más pequeños) 
del plano temático se llaman generalmente 
motivos. El análisis concreto puede establecer, 
entre los motivos, cierta jerarquía, por ejem- 
plo la diferenciación entre motivos principales 
(dominantes, centrales) y motivos subordina- 
dos (accesorios, expletivos). Por ejemplo en 
la primera parte de la »Oda al mard« tiene fun- 
ción | dominante el motivo del mar-elemento. 
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Los otros motivos que integran esta parte se ha. 
lan en posición subordinada, sirven ed con- 
cretizar el principal. 

Se podría decir también que Pablo Neruda 
descompone el motivo principal, analíticamen. 
te, en una serie de motivos subordinados. Lo mis. 
mo pasa en las otras partes del poema. Sólo al 
final de él nos presenta, en forma sintética 
como conclusión, el motivo de la profecía revo. 
lucionaria. 

El encadenamiento de los motivos en la obra 
literaria depende del autor. Sin embargo hay 
un principio general que resulta de las condicio- 
nes mismas del material y que, por lo tanto, tiene 
que respetar forzosamente toda manifestación 
linguística. La única posibilidad que ofrece 
la lengua es la secuencia cronológica. Por eso ni 
la percepción global de una cosa o de ser huma- 
no puede ser expresada de una vez, sino sólo su- 
cesivamente, por enumeración de elementos 
o motivos. El autor puede tratar de hacer su ex- 
presión más dinámica (por ejemplo, puede en- 
cadenar los elementos o motivos en forma de me- 
ra yuxtaposición), pero no puede eludir el prin- 
cipio de secuencia cronológica como tal. 

La obra literaria es, desde el punto de vista 
temático, un organismo complicado. Junto con 
el tema principal puede haber en ella temas ac- 
cesorios; a veces hay en ella dos o más temas prin- 
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cipales. En ciertos tipos de obras (por ejemplo, 
en las novelas), el autor crea o traduce en forma 
de imágenes mundos complejos de personajes, 
acciones y medios ambientes. Cada uno de es- 
tos mundos consiste de motivos que forman un 
todo más o menos continuo, o contexto. Los con- 
textos respectivos de personajes, acciones y 
medios ambientes” se interpenetran mutua- 
mente, y cada uno de ellos se ramifica: de la ac- 
ción principal brotan acciones accesorias (epi- 
sodios), el personaje principal (héroe, prota- 
gonista) va acompañado de personajes secun- 
darios; el medio ambiente puede constituir só- 
lo el trasfondo del personaje o de la acción, pero 
puede también desarrollarse en un todo semán- 
tico continuo, que determina las acciones de 
los personajes o el curso de la acción. 

En cuanto a los personajes, hay dos modos 
de realizarlos en el plano temático. El primero 
consiste en motivos que describen su aspecto 
exterior y denominan sus cualidades (caracteri- 
zación directa). El segundo estriba en motivos 
que relatan o materializan su comportamien- 
to en situaciones concretas (y eventualmente 
explican la motivación de este comportamien- 
to), su papel objetivo con respecto a otros perso- 
najes, su mundo interior (caracterización in- 
directa). 

Las acciones se realizan por medio del acon- 
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tecer (mero movimiento en el tiempo), de situa. 
ciones y sucesos, de motivos que producen, au- 
mentan, frenan o suprimen la tensión, de cop. 
flictos (que también tienen su motivación) y 
sus soluciones (desenlace). 

El medio ambiente consiste de motivos que 
materializan el mundo exterior, es decir la na. 
turaleza, las relaciones e ideas sociales, en una 
palabra la atmósfera en que viven los persona- 
jes y se desarrollan las acciones. 

Las relaciones entre los distintos contex- 
tos son múltiples y variables. Hay personajes 
secundarios, que, con respecto a los personajes 
principales o a la acción, funcionan meramente 
como medio ambiente; pero pueden ser enfoca- 
dos también como" personajes. Los personajes 
poseen en general cierta unidad, que reside 
en su carácter; con este término entendemos 
el conjunto de cualidades morales que deter- 
minan el comportamiento y las acciones del 
personaje. Los caracteres pueden aparecer 
en la obra como ya definitivamente formados 
(por ejemplo, la vieja alcahueta en La Celesti- 
na, de Rojas), pero pueden también ir evolu- 
cionando en el curso de la acción (Sancho Pan- 
za, Lazarillo de Tormes). 

-A determinar el plano temático contribu- 
yen las distintas funciones de la creación lite- 
raria (mencionadas al final del primer capi- 
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tulo). El conocimiento objetivo, la expresión 
subjetiva, la creación de modelos ideales in- 
fluyen, cada uno a su manera, en la configura- 
ción de motivos y la formación de contextos te- 
“máticos. : 7 

La tipización puede ser consecuente,. es de- 
cir, puede. exigir que personajes típicos ac- 
túen en circunstancias (acontecimientos y 
medios - ambientes) típicas.  Análogamente, 
la subjetivización puede exigir que persona- 
jes, acción y ambiente sean concebidos como 
medio para expresar modos personales de vi- 
vir y entender el mundo (es lo que ocurre en 
obras épicas y dramáticas de poetas románti- 
cos). La idealización, a su vez, exige imágenes 
que correspondan a un ideal determinado. Y 
no se trata sólo de la concepción (»ideal«) de 
los personajes, sino también de las acciones y 
de los medios ambientes, que deben ser conce- 
bidos de modo de poder comprobar y hacer evi- 
dente la grandeza del ideal o del modelo moral. 

La historia del arte literario enseña que 
los tres modos de crear imágenes pueden com- 
binarse. Por ejemplo, el personaje de Pepe 
Rey, en Doña Perfecta, está concebido como 
representante típico de las tendencias libera- 
les que, en la España del siglo xIX, luchaban 
por arrancar el poder a las fuerzas feudales; 
Pero tiene rasgos no típicos, idealizados. 
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autor puede, por su modo de narrar, manifestar 

su interés por el rumbo de la acción, o sus sim- 
patías por ciertos personajes. Pero también pue- 
de narrar de modo impersonal, y hasta guardan- 
do cierta distancia. A. veces narra de modo imper- 
sonal, pero adopta, ex post, una actitud valoriza- 
dora, grave o irónica, frente a situaciones y 

personajes, comentándolos. El narrador tiene, 
pues, muchas posibilidades de imprimir a la 

obra carácter y significación particulares. 

En el drama, donde los acontecimientos se 
realizan directamente, es decir, como- accio- 
nes y diálogos de personajes, la presencia del 
autor no se manifiesta inmediatamente (a ex- 
cepción de las acotaciones explicativas, pero 
éstas figuran sólo en el texto). Sin embargo, in- 
cluso en este caso, como en toda obra literaria, 
atribuimos al autor la selección de los hechos y 
el modo de presentarlos, el ángulo desde el cual 
se enfoca la realidad, la concepción ideológi- 
ca de ésta, y, naturalmente, el sentido de la obra. 

El autor, además, da a la obra (o a los distin- 
tos motivos y situaciones) determinada concep- 
ción semántica, determinado matiz semántl- 
Co: cómico, trágico, etc. 

La comicidad tiene su fuente específica 
(aunque no única) en el desacuerdo entre el 
contenido y su forma exterior. Ridículo es el 
rico que se comporta como pobre, y viceversa. 
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Cómico es el comportamiento de los persona. 


jes de Moliére: el del hipócrita Tartufo, que 


finge ser un santo, pero su verdadero caráctey 
es bien distinto; o el del »enfermo sanoc, cuya 
única preocupación es estar rodeado de méd;. 
cos. La comicidad puede residir en la eXpresión 
lingúística (chiste), en personajes, en situa. 
ciones (lo cómico situacional); y puede servir 
de soporte a obras enteras. 

La comicidad reviste carácter humorísti. 
co cuando es más o menos complaciente, indu]. ' 
gente, y cuando las contradicciones se presen. 
tan como sólo parciales y superables. 

El humor se convierte en sátira cuando el 
autor se burla de las contradicciones en el com. 
portamiento humano, en las relaciones hu- 
manas o en el organismo social, en tono amargo 
y negativo. La sátira suele ser despiadada para 
con los defectos; y suele ser éscrita con. concien- 
cia de superioridad de parte del autor, conven- 
cido de que los tipos humanos, las relaciones y 
las Instituciones sociales puestas en ridículo 


. representan, en realidad, una etapa histórica 


superada, que ya no corresponden a un ideal 
más avanzado. 

Lo grotesco se produce cuando el mundo 
(o un mundo) se presenta como desencajado, 
o sea, cuando seres humanos y relaciones huma- 
nas se presentan en situaciones que, en las cit- 
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cunstancias dadas, aparecen como contrarias 
a las reacciones esperadas, a las relaciones huma- 
nas normales, a la evolución supuesta, a la moral 
proclamada, etc. Grotesca es, por ejemplo, la 
carta que, en la novela de. Quevedo, escribe a su 
sobrino el tío. del pícaro Pablos, después de 
- haber ejecutado, como verdugo, al padre del 
joven y su propio hermano. 

Cuando las contradicciones que aparecen 
en situaciones corrientes de la vida y la praxis 
social normales sé presentan como contrarias 
a la razón, como incomprensibles (y, eventual- 
mente como inerradicables), hablamos de lo 
absurdo. 

La sátira, lo grotesco y lo absurdo pierden 
frecuentemente su carácter cómico y pasan 
a la esfera de lo trágico. También lo trágico tie- 
ne su fuente en contradicciones. Estas resultan 
de circunstancias externas tan fuertes que el 
héroe —a veces por su propio error o culpa— 
no puede vencerlas. La contradicción trágica tie- 
ne para el héroe consecuencias gravísimas: 
el fracaso total de su vida, la desaparición de 
toda esperanza, la pérdida de la fe, la perspecti- 
va O el amor, la muerte (en el momento de la de- 
trota, o de la victoria). Lo trágico no se refiere 
Sólo al destino de un héroe. Puede referirse 
también a la situación del hombre, de una co- 
lectividad social, de la humanidad entera; 
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como trágico puede sentirse por ejemplo el fra. 
caso del esfuerzo orientado a realizar nobles 
ideales morales o sociales. No se trata, pues, de 
una contradicción parcial que puede ser SUPe. 
rada, sino de una gran desgracia, que despier. 
ta nuestra compasión. 

La situación de Edipo (Sófocles), que, 
sin saberlo, se ha convertido en asesino de su 
padre y marido de su madre, es grotesca. Pero 
la sentimos al mismo tiempo como trágica, ya 
que está presentada como una terrible desgra- 
cia enviada por el hado omnipotente, contra 
cuyo dominio es inútil rebelarse. Don Quijote 
parece cómico, ya que su comportamiento, ins- 
pirado por los nobles ideales de la caballería, 
es inadecuado en las situaciones a que le llevan 
sus andanzas. Cervantes, a través de él, se bur- 
la con intención satírica de los héroes de los li- 
bros de caballería (tales sátiras contra perso- 
najes, obras y géneros literarios se llaman 
parodias). Don: Quijote, al final, acepta la rea- 
lidad, recobra la razón y muere; pero es precisa- 
mente este final el que, al revelar el fracaso de 
su vida (es decir, el fracaso de sus tentativas de 
implantar relaciones y valores humanos idea- 
les), lo convierte en héroe trágico. Pero una 
luz trágica alumbra también a la sociedad, que 
es incapaz de apreciar esos valores. 


Como trágico se consideraba ya en la anti- 


gua literatura griega no sólo lo que despierta. 
compasión, sino también lo que produce terror 
y horror. Sin embargo, la imagen trágica no su- 
pone, como consecuencia necesaria, que el 
hombre se deje vencer por el horror, que se resig- 
ne y renuncie a toda actividad. La teoría litera- 
ria de la antigúiedad subrayaba que al efecto 
estético de la obra poética trágica pertenece, 
como parte inseparable, la catarsis (purifica- 
ción), que libera al hombre del terror y del do- 
minio de las pasiones. 

La gama de matices semánticos que puede 
adquirir el plano temático es muy rica. Si, por 
ejemplo, el autor trata de armonizar las contra- 
dicciones, hablamos de concepción idílica; 
si concibe hechos, acciones y personajes como 
ejemplos o modelos para el hombre y la humani- 
dad, hablamos de heroización, etc. 


4. El plano de composición 


Este plano representa el factor más importan- 
te para la realización de la intención artística 
del autor. Ya hemos visto que el material lin- 
gúístico y el temático son moldeados constante- 
mente de modo de producir determinado efec- 
to. Del plano de composición depende el efecto 
global de toda la obra; de aquí su particular im- 
portancia. 
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Entre el principio y el final del poema de 
Jorge Carrera Andrade hay un agudo Contras. 
te: al principio, el mar aparece en estado de 
sublevación, o sea, como un elemento rebelde 
y al final, como prisionero. Este contraste Cons. | 
tituye, desde el punto de vista de la composición, 
una especie de marco. Dentro de este marco se 
desarrolla un proceso de confrontación del mar 
con el sujeto lírico. Este proceso tiene tres eta. 
pas sucesivas, distribuidas con perfecta regu- 
laridad a través de los nueve dísticos que inte- 
gran el poema: el sujeto lírico aparece en los 
disticos tercero y sexto; en el noveno, el proceso 
culmina con una identificación tácita del suje- 
to lírico con el mar, de la cual se desprende el 
sentido del poema: el mar y el hombre tienen des- 
tinos análogos. 

El poema de Gabriela Mistral consta de tres 
parejas de estrofas paralelísticas. La primera 
pareja enuncia el tema, las parejas segunda y 
tercera lo repiten en forma de variaciones. El 
paralelismo, sin embargo, no es lineal: las 
tres variaciones no se mantienen en un mismo 
nivel, y su repartición obedece al principio de 
la gradación (»mi corazón he. apegado - lávalo, 
mar, con sal eterna; mi corazón he clavado - lá- 
valo, mar, con sal tremenda; mi vida como de- 
rramada — múdala, mar, con tus cien vientos«). 

El contraste, la confrontación, el paralelis- 
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mo y la gradación constituyen los principios o 
recursos de composición más frecuentes en 
obras que, por carecer de acción, no exigen se- 
cuencia cronológica de motivos, es decir, en 
obras líricas, basadas 'en la descripción o en 
la reflexión. Pero lo que importa no es sólo la se- 
cuencia, sino también la trabazón de los moti- 
vos en la comunicación lírica. La trabazón 
puede ser más estrecha (»lógica«) o más libre 
(cuando se basa en asociaciones que emergen 
libremente en la conciencia del autor). En el 
poema de Gabriela Mistral, por ejemplo, la 
disposición de los motivos es más ordenada que 
en el de Pablo Neruda, cuyos motivos se enca- 
denan más bien (por lo menos hasta cierto pun- 
to) según el libre fluir de las asociaciones. 

Particular importancia suelen tener, en la 
composición de obras líricas, los motivos fi- 
nales. Jorge Carrera Andrade, por ejemplo, 
expresa o sugiere por 'medio del motivo final 
(prisionero infinito) el sentido de su poema. 
En el final de la oda de Pablo Neruda, que tiene 
Por tema el mar, aparece inesperadamente un 
motivo nuevo, el de la tierra (»te obligaremos, 
tierra), que da al poema un sentido aún más 
trascendente. A veces, el motivo final (uno o 
varios versos) coincide o contrasta con el ini- 
cial; tal proceder se llama a veces composición 
de marco. 
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En obras que exigen secuencia cronológica 
de motivos, es decir, en obras que tienen acción, 
se usan principios de composición análogos, 
pero adaptados a las condiciones y necesidades 
específicas de la narración o de la acción dra. 
mática. Hay que tener presente, en particular, 
que el tiempo de la obra no es idéntico con el 
tiempo real. Es un tiempo artísticamente esti. 
lizado, y este hecho se refleja necesariamente en 
su estructuración. En general la obra no repro- 
duce toda la línea cronológica de sucesos, sino 
que presenta sólo algunos momentos o segmen- 
tos escogidos. Este hecho se manifiesta con par- 
ticular claridad en el drama, cuya acción se divi- 
de en actos (jornadas, en el teatro español 
clásico), entre los cuales hay frecuentemente 
pausas cronológicas (a veces considerables). 
Pero incluso en obras que presentan los aconte- 
cimientos en una secuencia rigurosamente 
cronológica (composición en forma de crónica), 
ésta puede interrumpirse, por ejemplo, para 
aclarar sucesos anteriores a la acción. En el po- 
lo opuesto a la composición en forma de crónica 
se halla la composición retrospectiva; ésta par- 
te de la situación final, que la acción narrada 
retrospectivamente debe explicar. 

Los procedimientos mencionados pueden 
combinarse. Es lo que ocurre sobre todo en obras 
donde hay varias líneas de acción o varios 
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acontecimientos entre los cuales la composi- 
ción debe establecer cierta relación. Esta rela- 
ción es de marco cuando en un. acontecimiento 
se insertan otros, independientes. Es paralela 
si en la obra hay varias líneas de acción que se 
desarrollan primero paralelamente (en capítu- 
los paralelos), entrelazándose gradualmente 
sólo en el curso de la narración (es lo que pasa 
sobre todo en novelas extensas, por ejemplo, 
en La guerra y la paz, de Tolstoi). En obras en 
que un acontecimiento (capítulo) sigue tras 
otro, y todos están vinculados por el protago- 
nista, hablamos de composición en cadena (es- 
te es el caso de la novela picaresca). 

La estructuración interna de la acción 
obedece a principios de composición específi- 
cos. El autor organiza los acontecimientos que 
integran la acción de la obra, en un sistema que 
podríamos designar con el nombre de trama. 
La trama se basa siempre en un conflicto entre 
los personajes portadores de la acción. Cada 
conflicto tiene sus causas (su motivación), que 
resultan de las interrelaciones y las interaccio- 
nes de los personajes, y tiene también su culmi- 
nación y sus posibilidades de solución. El tea- 
tro de la antigiiedad clásica nos ha legado un 
conjunto de términos que sirven para denomi- 
nar las distintas fases de la acción (de la trama). 
En la exposición, el autor nos presenta a los per- 
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sonajes (con sus 'antecedentes necesarios) 
el medio ambiente, y eventualmente nos deja 
entrever los motivos posibles del conflicto. En 
la colisión (o intensificación) se produce el 
primer choque y se anuda la intriga. Con el tér. 
mino de crisis (culminación) se designa el pun. 
to culminante del conflicto. Pasado este punto, 
la acción ya no puede continuar en el mismo sen- 
tido. Por eso sobreviene la peripecia (declina. 
ción), que significa una especie de vuelta en el 
rumbo de la acción. Y la parte final, o sea el desen. 
lace, trae la solución del conflicto. 

El desenlace puede ser, con respecto al des- 
tino del protagonista, feliz (happy end), o con- 
ciliador, o resignado, o trágico (en este caso, 
la parte final se llama catástrofe). 

Este esquema de la trama admite variantes; 
algunas fases pueden ser: sólo esbozadas o 
suprimidas (por ejemplo la exposición), y el 
final puede quedar abierto (es decir, el autor pue: 
de dejar la tarea de buscar la solución del con: 
flicto al perceptor). 

Si el autor quiere producir tensión, puede 
complicar la intriga, retardar la solución, in: 
troducir siempre nuevos momentos de tensión, 
o eventualmente, construir la trama como his 
toria con enigma. En obras de este tipo conoce 
mos ciertos momentos, a veces incluso el final 
de la acción, pero no conocemos la índole real 


y 
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del conflicto y el autor del hecho (del crimen, 

por ejemplo). Estos constituyen para nos- 

otros un enigma cuya esencia se va revelando po- 

co a poco en el curso della narración. La atención 

está orientada a la búsqueda, en la cual partici- 

pa también, por su actividad, el lector. Para 

aumentar la tensión, el autor se sirve a veces de 

motivaciones falsas, que desvían la: búsqueda 

(del criminal, por ejemplo) del buen camino 

y le dan un rumbo que no lleva a. ninguna parte. 

Tales recursos son corrientes en las novelas de 

aventuras y las policíacas. ee 
Al estructurar el plano de composición 

el autor no dispone sólo delos recursos que le 

proporciona su propio ingenio. Puede apoyar- 

se en la inmensa riqueza de procedimientos y 

tramas tradicionales, acumulada a través de 

miles de años (los cuentos populares represen- 

tan, desde este punto de vista, un tesoro inapre- 

ciable). No sólo la novela policíaca, sino casi 

cada género literario tiene sus principios de 

composición específicos. Depende del autor 

cómo se aprovecha de los recursos que le ofre- 

ce la tradición para realizar su propia inten- 

ción artística. Si no llega a dominarlos corre 

el riesgo de convertirse en su esclavo y producir 

obras convencionales, faltas de originalidad 

y valor artísticos. 
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1441 
Los géneros literarios 


7. La prosa y la poesía 


En cuanto a la forma de la expresión lingúís. 
tica, la literatura se divide en dos grandes cam- 
pos: el de la prosa y el de la poesía (la literatura 
escrita en verso). 

La cadena fónica se divide en frases. La 
frase, a su vez, se divide en la parte del sujeto 
y la del predicado, y tiene la forma de juicio ló- 
gico. Dentro de la frase existen relaciones ló- 
gico-sintácticas, que poseen rigurosa jerar- 
quía: hay expresiones regentes y regidas, prin- 
cipales y accesorias, coordinadas y subordi- 
nadas, etc. Y estas relaciones determinan la 
articulación lógico-sintáctica. 

En la estructuración de la frase participa, 
además de la articulación lógico-sintáctica, 
el aspecto fónico de la lengua. Al percibir una 
enunciación continua de cierta extensión nos 
damos cuenta que está articulada, o fraseada, 
en segmentos separados entre sí por pausas 
más o menos largas. Estos segmentos se rela- 
cionan con la estructura sintáctica de la enun- 
ciación, y se llaman grupos fónicos. Si por ejem- 
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plo consideráramos los versos siguientes de 
Rubén Darío: 


Que tu sepulcro cubra de flores Primavera, 
que te humedezca el áspero hocico de la fiera, 


como si fueran prosa, les daríamos el fraseado 
que sigue: »Que tú sepulcro cubra de flores / 
Primavera, / que te humedezca / el áspero ho- 
cico de la fiera...« El fraseado respeta (y favo- 
rece) el aspecto semántico de la enunciación; 
si se descuida (si se suprimen algunas pausas), 
la comprensibilidad de la enunciación dismi- 
nuye. Además, el fraseado articula la enuncia- 
ción en el tiempo, la ritmiza, en cierto modo. 


Cada frase tiene también su melodía, su 
línea entonacional. Esta línea está determi- 


nada por diferencias en la altura de la voz. Las 
diferencias de altura adquieren particular re- 
lieve en los finales de las oraciones (o segmen- 
tos oracionales), y su función se basa en la opo- 
sición fonológica entre la entonación descen- 


dente_ (cadencia) y l ascendente (antideca- 


dencia). Si la frase termina en cadencia, sabe- 
mos que es una frase declarativa (enunciati- 


va); sitermina en anticadencia, se trata de una 
frase _interrogativa. Sin embargo, la anticg- 


dencia aparece incluso en frases declarativas 
—€n_ los finales de segmentos oracionales 
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seguidos de otros— y señala que la frase 
continúa; en tales casos la entonación' de to. 
da la frase es ascendente-descendente. En el 
fraseado y la entonación se basa la articulación 
rítmico-melódica de la enunciación. 


vn la prosa predomina la articulación ló. 
gico=sintáctica de frases y discursos, mientras 
que. la articulación rítmico-melódica desem. 
peña un papel secundario; en este punto, la 


expresión artística en prosa coincide con las 


enunciaciones no artísticas. 


La poesía, en cambio, pone en primer plano 
la articulación rítmico-melódica, relegando: 
la lógico-sintáctica al segundo. En la poesía 
existe una unidad específica del discurso, 
que la prosa no conoce: el verso. Se puede decir, 


en. forma abreviada, que hacer prosa“ signi- 


fica hablar en frases, mientras que »hacer poe- 
sta significa hablar en versos. 

El verso es, ante todo, una unidad melódica, 
lo percibimos como un todo entonacional. Los 
el_punto de vista de la entonación, en dos seg- 
mentos  (hemistiquios), es decir, su entona- 

Las dos articulaciones, la lógico-sintác- 
tica y la rítmico-melódica, a veces coinciden, 
a veces hay entre ellas discrepancia y tensión. 
Al comenzar citamos dos versos de Rubén 
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Darío, fraseándolos como si fueran prosa. 
Son versos alejandrinos, o sea versos de cator- 
ce sílabas, que tienen una pausa rítmica * 
interna obligada, o cesura, tras la séptima síla- 
ba. Su articulación rítmico-mielódica es, por 
consiguiente, la que sigue: 


Que tu sepulcro cubra / de flores Primavera, 
que te humedezca el áspero / hocico de la fiera. 


Al confrontar la articulación en prosa con la 
versal, vemos que no coinciden; entre las dos 
hay discrepancia, tensión. | 

Las discrepancias entre las dos articula- 
ciones aparecen con relativa frecuencia en el 
interior de los versos; en los finales, al contra- 
rio, hay en general coincidencia, es decir, el fi- 
nal del verso coincide generalmente con el 
final de la oración o del segmento oracional. 
Sin embargo, incluso aquí puede haber desa- 
cuerdo; en tal caso se produce el fenómeno lla- 
mado encabalgamiento (en versos compues- 
tos, que "tienen cesura obligada, existe tam- 
bién encabalgamiento interno). La cohesión 
del verso como unidad melódica es tan fuerte 
(observemos a este propósito que algunos poe- 
tas modernos, para subrayar la predominan- 
cia de la entonación versal sobre la articula- 
ción lógico-sintáctica, suprimen la  puntua- 
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ción) que el encabalgamiento no puede des. 
truirla; pero su presencia aumenta, a veces 
considerablemente, la expresividad de la enun. 
ciación poética. 

Tomemos como ejemplo, el siguiente pa- 
saje de Garcilaso: 


Las fieras que reclinan 

su cuerpo fatigado, 

dejando el sosegado 

sueño por escuchar mi llanto triste. 


En este pasaje hay encabalgamiento entre los 
versos tercero y cuarto: la pausa versal separa 
dos palabras estrechamente unidas por rela- 
ción sintáctica. Este encabalgamiento tiene, con 
toda evidencia, función semántica, ya que re- 
calca contraponiéndolo a »fatigado«, el adje- 
tivo »sosegado(; recalca también, separándo- 
lo de su epíteto, el sustantivo »sueño“; y por 
fin, da particular fuerza expresiva a todo el 
sintagma >sosegado sueño« (la pausa versal, 
al dividirlo, hace que nos detengamos más en 
cada una de las palabras que lo integran). 

Al hablar de la entonación versal debemos 
tener presénte que la existencia del verso supo- 
ne un modo específico de expresión no sólo 
en cuanto a la presentación gráfica (el verso 
constituye una línea), sino también en cuanto 
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a la realización fónica; o sea, supone una recita- 
ción especial, que abarca la melodía, el »tem- 
po« y la acentuación (naturalmente, los ver- 
sos pueden ser leídos en voz baja, sin materia- 
lización acústica; sin embargo, incluso en este 
caso, el estrato fónico va asociado inseparable- 
mente, en la conciencia del perceptor, al aspec- 
to gráfico). En otras palabras, el verso exige no 
sólo ser creado, sino también ser percibido 
como un todo o unidad, específica y autónoma 
(relativamente autónoma, ya que los versos apa- 
recen generalmente en series, O sea en todos 
superiores, y no como unidades sueltas). 

La entonación es uno de los factores más 
importantes, según algunos el más importante 
(y suficiente por sí solo), del ritmo versal; por 
eso hay que prestarle debida atención. 


La unidad rítmica básica, en. la poesía, €s, 
o, el verso. El ritmo versal 


según ya queda dich 
| oír una unidad (verso) 


es un ritmo de series: a 
que posee cierta organización rítmica, espera- 
mos que vaya a seguir otra unidad (verso) con or- 
ganización rítmica análoga. Esta espera se 
llama impulso rítmico. Sin embargo, el im- 
pulso rítmico no se cumple siempre y necesa- 
riamente, en una serie (estrofa, por ejem- 
plo) determinada. Y cuando no sé cumple, 
sobreviene el llamado momento de la expecta- 
tiva frustrada que en general no perjudica el 
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ritmo poético, sino que desempeña un papel 
positivo en su estructuración; es que el ritmo 
versal no «es algo mécánico (si fuera tal, deja- 
ría de percibirse, se neutralizaría), y la expec- 
tativa frustrada sirve precisamente para ac. 
tualizarlo. 


La organización rítmica del verso se basa 


: en la repetición regular de uno o más elemen. 


tos fónicos, portadores del impulso rítmico. 
La norma que determina esta repetición 
se llama metro. 

Según los elementos fónicos que partici- 
pan en la estructuración del ritmo versal se 
distinguen varios sistemas de  versificación 
(sistemas prosódicos). La poesía escrita en 
el idioma español, particularmente rico en 


Posibilidades rítmicas, no se encierra en uno 


solo de ellos. 

Para los cantares de gesta españoles. es 
característico (aunque no privativo) el lla- 
mado verso irregular (amétrico). Este verso 
no tiene número fijo de sílabas; entre los ver- 
sos que se suceden en una serie determinada hay 
a veces diferencias considerables en cuanto 
a la medida silábica. Los cantares de gesta no 
conocen la estrofa. Los versos, divididos cada 
uno en dos hemistiquios, se agrupan en una es- 
pecie de párrafos, o sea, en series de dimensio- 
nes desiguales, que algunos llaman tiradas. A lo 
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largo de cada tirada se repite la misma asonan- 
cia. 

La fórmula rítmica de este tipo de verso 
sigue siendo objeto de polémicas científicas. 
Según una de las teorías existentes, el verso de 
las gestas tiene por norma rítmica la presen- 
cia de- cuatro acentos, dos en cada hemistiquio; 
el segundo cae siempre en la última sílaba 
acentuada del hemistiquio, el primero no 
tiene puesto fijo. 

Si esta teoría fuese correcta, podríamos 
incluir el verso amétrico español en el sistema 
tónico (al cual pertenecen por ejemplo la épica 
medieval germánica y gran parte de la poesía 
popular rusa). Este sistema somete ,a norma 
sólo el número de acentos rítmicos en el verso; 
el número de sílabas es libre, y las distancias 
que separan las sílabas rítmicamente acen- 
tuadas son variables. | eS 

Gran parte de la poesía en lengua españo- 
la pertenece al sistema silábico. Versos escri- 
tos según los principios de este sistema tienen 
medida silábica fija; "y ésta constituye la base 
de la norma rítmica. El verso silábico español 
Posee ciertos rasgos específicos. Para deter- 
Minar la medida silábica és decisivo, en la poe- 
sia española, el verso que acaba con palabra 
llena; al agudo se le cuenta una sílaba más, 
y al esdrújulo, una sílaba menos. Dentro del 
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verso, en virtud del fenómeno llamado sinalefa, 
la vocal final de una palabra se agrupa genera]. 
mente con la inicial de la palabra siguiente; 
en una sílaba rítmica. El número de las síla. 
bas rítmicas no coincide, pues, siempre con 
el de las sílabas gramaticales. En el verso espa. - 
ñol, además, el último acento recae siempre 
en la penúltima sílaba, quedando inacentuada 
la última. El número y la repartición de los 
acentos interiores son variables. No obstante, 
en versos largos (por ejemplo, en el endecasílabo) 
se fija el puesto de uno o dos de estos acentos, lo 
que crea apoyos para el sistema silabotónico. : 

Para dar una idea más plástica del verso 
español, vamos a hacer un breve análisis rít- 
mico de la última estrofa de »Las golondrinasc, 
de Bécquer (Advertimos que para representar 
gráficamente el ritmo concreto de un poema 
determinado usamos los signos X para la síla- 
ba acentuadá, y x para la no acentuada). 


4 
1 


Pero mudo Y_absorto__y de rodillas, XXXXXXXXXXx 
como se. adora aDiosante su AÍÍar, XXXXxXXXXxxX (x 
r dl e A - ” LA LA y 
como yo te_ he querido,... desengáñale, XxXxx%£xxxx (x 
E Ar 
asi no te querrán! XXXxxxX(x) 


7 


La estrofa consiste de tres versos endecasí- 
labos y uno heptasilabo. El tercer verso, que 
acaba con una palabra esdrújula, tiene una 
sílaba de sobra (la penúltima). Los versos se- 
gundo y cuarto, que terminan con palabras 
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agudas, necesitan, en cambio, una sílaba rit- 
mica más. En el interior de los versos, varias 
sílabas rítmicas se deben a la sinalefa (se 
adora x % x). Las penúltimas sílabas de 
todos los versos (en el verso cuarto hay que con- 
tar como penúltima sílaba rítmica la ante- 
penúltima sílaba gramatical) llevan acento. 
Los endecasílabos tienen, además, ácento fi- 
jo en las sílabas sextas. La posición de los otros 
acentos es variable. | 

En el sistema silabotónico, lo mismo que 
en el precedente, el verso tiene medida silábica 
fija. Pero además, dentro del verso alternan 
regularmente (según cierta norma) las siíla- 
bas que llevan acento rítmico (tiempo mar- 
cado, tesis), con las no acentuadas (tiempos 
no marcados, arsis), agrupándose en elemen- 
tos rítmicos menores llamados pies (en el sis- 
temá silabotónico el pie puede definirse como 
grupo de sílabas —en general dos o tres— con 
Un acento rítmico). 

El español, gracias a la índole de su acen- 
to léxico, tiene la posibilidad de crear una rica 
gama de pies acentuales: el troqueo, que con- 
siste de una sílaba acentuada y una no acen- 
tuada: —?,; el yambo: a —; el dáctilo: —=u—; 
el anapesto: 4—; el anfíbraco: ==. 

“Estos signos, a diferencia de los X y X, reservados 


al ri AS 
l ritmo concreto, se usan para transcribir gráficamente 
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Hay versos en los cuales los pies no tienen 
correlación en el idioma (no corresponden 
a ninguna unidad lingiíística) y son, por con. 
siguiente, elementos abstractos, convenciona. 
les. Por ejemplo la estrofa siguiente de José 
de Espronceda posee ritmo anapéstico; pero 
los pies (excepto uno solo: »sin cesará x x X) no 
tienen correlación en el idioma, no son >rea]l;. 
dades« lingiiísticas:. 


Y afano / sos sus fuer / zas emple / an 


XXX  /. XXX / XXX  /  x 


en tu inmen / so taller / sin cesar, 
XXX  / XxX  / XXX 

y en la tos / ca mate / ria golpe / an, 
O PARC AR 
y redo / bla el traba / jo su afán. 


E A E > O: E: 


En los versos de Gertrudis Gómez de Ave- 
llaneda, que citamos a continuación, los pies 


el metro, o sea, la norma rítmica; esta distinción es útil, 
ya que el ritmo concreto de un poema determinado no coin- 
cide siempre enteramente con el metro; entre los dos puede 


haber discrepancias, tensiones, que actualizan el ritmo 
poético. i 
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(anfibráquicos), en cambio, tienden a coinci- 
dir con. grupos de intensidad, a ser »realida- 
des« lingúísticas: 


El mundo / de nuevo / sumido 
XXX /* AXx-/. x%x 
parece en / la nada / medrosa: 
XXX /- xxx / xXx 
parece / que el tiempo / rendido, 
EXE. Y ERE Y ER 
plegando / sus alas / reposa. 
XXx / xXx / XXx 


Cada una. de las dos modalidades que aca- 
bamos de señalar puede recibir, en la estruc- 
turación de un texto poético determinado, 
función específica. 

El verso libre, característico para una par- 
te considerable de la poesía moderna, represen- 
ta un sistema aparte. En este tipo de verso, la 
cantidad de elementos que constituyen el im- 
pulso rítmico (y la norma rítmica) está redu- 
cida al mínimum. Según algunos, el impulso 
'ítmico consiste sólo en la repetición de cierto 
esquema entonacional (en general bimembre) 
Alo largo de una serie determinada. Otros elemen- 
tos rítmicos, como la medida silábica, la repar- 
Ución regular de acentos, etc., pueden faltar 
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completamente, y cuando uno de ellos está pre. 
sente, suele desempeñar un papel secundario. 

El »cañamazo« rítmico del verso libre es 

muy flexible y admite gran cantidad de variacio. 
nes. 

Entre los elementos que pueden participar 
en la estructuración rítmica del verso figura 
también la ríma. Consiste en la coincidencia fó. 
nica de finales de versos, o hemistiquios. Por su 
esencia, la rima es un fenómeno de carácter 
eufónico, pero posee al mismo tiempo fusión 
rítmica (incluso puede formar parte del impul- 
so rítmico); en particular fortalece la cohesión 
interna de la unidad rítmica (verso) señalan- 
do su fin, y crea cierta continuidad fónica entre 
dos o más versos. Además tiene (o puede tener) 
función semántica: confrontando palabras crea 
entre ellas relaciones semánticas, á veces en- 
gendra »amistades maravillosas«, sugiere aso- 
ciaciones insospechadas. | 

Hay dos tipos de rima. En la rima consonan- 
te, la coincidencia fónica empieza con la últi- 
ma vocal acentuada del verso. (hemistiquio) 
y abarca todos los elementos (vocales y consonan- 
tes) que siguen (profundo - mundo; viento - 
pensamiento; deseo - veo). En la rima asonan- 
te (o asonancia) coinciden sólo las vocales, a 
partir de la última acentuada (muda - espuma; 
tumultos - columpio; trabajo - diáfanos). 


ITo 


La rima comprende generalmente una o 
dos sílabas. Pueden rimar incluso palabras 
enteras, cuando tienen significado distinto o 
cuando una de las palabras rimantes está conte- 
nida fónicamente en la otra (reja - oreja). La 
rima se llama masculina cuando las palabras 
que riman son agudas, y femenina, cuando son 
llanas. Cuando coincide el final del verso con el 
del hemistiquio, hablamos de rima interna. 
En la versificación española se consideran co- 
mo pobres las rimas que se producen con fina- 
les muy abundantes en el idioma (-ado, -ada, 
-aba, etc.), y ricas en el caso contrario. 

La rima desempeña un papel de gran im- 
portancia en la estructuración de relaciones 
rítmicas qúe sobrepasan el marco de un solo: 
verso. Según el orden en que se suceden las rimas 
en series de versos, pueden ser pareadas (aabb), 
alternantes (abab), cruzadas (abba) o encade- 
nadas (aba, bcb, cdc, etc.). 

Unidades rítmicas superiores en cuya es- 
tructuración participan también agrupaciones 
de rimas, se llaman estrofas. Son unidades rít- 
Micas, caracterizadas por determinado me- 
tro (norma rítmica), determinado número y 
tipo de versos, y determinado esquema de rimas. 
Son, al mismo tiempo, unidades entonacionales; 
cuando el final de la estrofa no coincide con el fi- 
nal de la frase, cuando un segmento oracional 
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pasa de una estrofa a la siguiente, se produce 
el encabalgamiento estrófico (es bastante ra. 
ro). La estrofa es, por fin, una unidad semántica * 
La estructura estrófica del poema predetermina 
el marco del pensamiento y de la expresión poé. 
ticos, influye, como forma, en el contenido del 
poema. A lo largo de la evolución histórica 
de la literatura han surgido numerosas formas 
poéticas con estructura estrófica fija, por ejem- 
plo el soneto. Los poetas no escriben siempre sus 
poemas en estrofas; a veces los artículos en 
»párrafos« de extensión variable, o los escriben 
en una corriente ininterrumpida. 

Elementos de la articulación rítmico-me- 
lódica, característicos para la poesía,' apare- 
cen a veces también en la prosa. En tales casos 
hablamos de prosa rítmica (o poética). Por su- 
puesto, la articulación rítmico-melódica no 
puede llegar a prevalecer sobre la lógico-sin- 
táctica, ya que la prosa no conoce el verso, es de- 
cir, la unidad rítmica que tiene presentación 
gráfica y entonación específicas. La aplica- 
ción de la articulación rítmico-melódica apare- 
ce en la prosa rítmica sólo como tendencia: los 
autores tratan de imprimir cierto orden a la ar- 
ticulación entonacional de los segmentos ora- 
cionales, se aprovechan de algunos elementos 
fónicos, y a veces hasta dan cierta organización 
rítmica a los acentos, especialmente en los fi- 
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nales de: las unidades sintácticas (con eso se 
| producen las llamadas cláusulas rítmicas). 


2. Los géneros literarios 


A lo largo de la evolución histórica han surgido 
numerosos géneros literarios. Su origen se de- 
be a obras concretas cuyas formas llegaron a 
poseer rasgos tan típicos y tan definidos que se 
convirtieron, como formas genéricas, en mode- 
los: para obras de índole semejante. La forma 
“genérica está determinada por un conjunto de 
rasgos que la obra debe respetar para que el per- 
ceptor pueda incluirla en un género determina- 
do. Por ejemplo, la anécdota, como género, con- 
siste en un breve relato (o situación dialogada) 
que desemboca en una conclusión sorprenden- 
te (a veces un juego de palabras). Contar bien 
una anécdota supone respetar sus característi- 
cas genéricas. El que al contarla »pierde« su 
final, viola las »leyes« del género, frustra nues- 
tra expectativa de la conclusión inesperada, y 
desbarata toda la anécdota. 

Las formas genéricas son numerosísimas, 
y toda obra literaria nueva se integra de algún 
modo en su repertorio. El autor siempre escoge 
Una forma genérica determinada, incluso cuan- 
do quiere transformarla. Tiene a su disposi- 


113 


ción formas largas, medias y cortas. Hay dife- 
rencias entre balada y tragedia, entre canción 
y poema épico. En algunos campos de creación 
literaria existen series completas de géneros 
escalonados según su extensión: ciclo de nove- 
las, novela, novela corta, cuento, subcuento, 
microcuento, anécdota. Cada una de estas for- 
mas difiere de las demás no sólo por su exten- 
sión, sino también por su construcción, por sus 
procedimientos específicos de composición. Y 
dentro de las distintas formas, largas o cortas, 
existen, a su vez, numerosos »modelos« o para- 
digmas especiales: la novela social difiere de la 
policíaca, o de la de ciencia-ficción; cada uno 
de estos tipos de novelas posee su propio cam- 
po temático, sus tramas, sus personajes, su re- 
pertorio de recursos técnicos. 

Los géneros diversifican la literatura. Su 
existencia, grabada en la conciencia del públi- 
co. lector, influye fuertemente en la oferta y la 
demanda en el mercado literario: los lectores 
exigen productos de aquellas formas literarias 
que corresponden a su interés. 

Los géneros literarios tienen, además, fun- 
ción normativa; ciertas épocas (por ejemplo, 
el clasicismo) definen con gran rigor las caracte- 
rísticas de los - distintos géneros (la tragedia, 
la oda, la fábula, etc.). 

Sin embargo, a pesar de todas las tentativas 
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que se han hecho para someter los géneros lite- 
rarios a normas fijas e invariables, éstos se ha- 
llan en constante movimiento. Por ejemplo, 
con el nombre de anécdota (es decir, lo inédi- 
to), se designaban primitivamente historias 
desconocidas, inéditas, de la vida de monar- 
cas. Sólo mucho más tarde llegó a cristalizar su 
final típico. Los géneros nacen durante el pro- 
ceso literario histórico y, una vez nacidos, no se 
convierten en un canon petrificado, sino. que, 
en su evolución ulterior, se transforman cons- 
tantemente. Los relatos de Boccaccio (Deca- 
merón) sirvieron durante mucho tiempo de 

modelo o norma para el cuento (o novela corta). 
Pero la evolución histórica ulterior trajo nue- 
vos fenómenos sociales y con ellos nuevos asun- 
tos literarios, los autores se apropiaron de nue- 
vos. métodos de creación, y a consecuencia de 

todo eso se fue transformando la forma del gé- 
nero creado por el gran escritor italiano. El 

cuento de Chéjov es distinto del de Boccaccio. 
La historia del origen, de-las transformaciones, 
de la desaparición, del olvido, y eventualmente 

del renacer de los géneros literarios nos revela 

la esencia y la riqueza de la creación literaria, tal 

como se realiza en las condiciones del proceso 

evolutivo. Sólo la época burguesá, por ejemplo, 
creó condiciones para la estructuración de una 

imagen tan amplia y múltiple de relaciones hu- 
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manas; como la presenta la novela, heredera de 
la epopeya antigua. 

En la formación de los géneros intervienen, 
sin embargo, ciertos principios invariables, 
que resultan de las mismas posibilidades y for- 
mas (tipos) básicas. de la expresión. Nos he- 
mos acostumbrado a aislarlos, a hablar de gé- 
neros básicos (o especies), que inspiran toda 
la creación literaria, es decir, también los distin- 
tos géneros particulares (o propiamente tales)' 
surgidos a lo largo del proceso histórico. Son 
los principios de lo lírico, lo épico y lo dramáti- 
co; a estos principios corresponden los concep- 
tos de la lírica, la épica y el drama. 

La lírica y la épica se realizan como manifes- 
taciones monológicas. El sujeto de estas mani- 
festaciones es el autor, eventualmente el héroe 
lírico o el narrador. En la lírica y la épica, los 
discursos directos de los personajes tienen ca- 
rácter de »citas«. El drama, en cambio, se redu- 
ce a discursos directos de los personajes, se ba- 
sa en el diálogo. Las obras líricas y épicas son 
formas finales de la expresión artística. El 
drama, en cambio, puede ser leído como cual- 
quier otro texto literario, pero está destinado al 
mismo tiempo a servir de base para la represen- 
tación directa, realizada por los actores en la es- 
cena. i | 


La diferencia entre la lírica y la épica está 
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determinada por las diferencias que existen en- 
tre las formas estilísticas básicas, es decir, las 
diferencias entre el éstilo de la descripción y la 
reflexión, por un lado (en la lírica), y el estilo 
de la narración, por el otro (en la épica). Sin em- 
bargo, los principios 'de lo lírico y lo épico 
tienen una base más honda, atañen a las for- 
mas fundamentales de la actitud artística hacia 
la realidad. ) 

La actitud (relación) estética hacia la reali- 
dad puede ser expresada y presentada, en la li- 
teratura, como vivencia inmediata, como trans- 
cripción de hechos objetivos, y de reacciones, 
emociones, sentimientos, pensamientos  sub- 
jetivos, que esos hechos provocan 0 despiertan. 

En el principio lírico, la capacidad de per- 
cibir las cualidades y los matices más finos de la 
realidad exterior (incluso el idioma y sus pro- 
piedades), de vivir hondamente sentimientos 
y pasiones, de saber entender e interpretar las 
situaciones humanas, los destinos y conflictos 
individuales y sociales, se asocia a la capacidad 
de una rica expresión lingúística, La enuncia- 
ción lírica quiere ser emocionalmente matiza- 
da, trata de afectarnos por la organización fó- 
nica y semántica de la manifestación lingúíis- 
tica, busca la expresión actualizada (a veces 
elíptica, a veces ricamente desarrollada en 
Imágenes), se esfuerza por »expresar lo ¡nefa- 
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ble; por »CONjUrar« y con ello »eternizar« 
cierto estado de ánimo o cierto momento, es de- 
cir, una emoción fugaz o un conocimiento inde- 
finible, apoderarse del mundo con la palabra. 

La actitud estética hacia la realidad puede 
ser expresada también indirectamente, por 
medio de un relato, en el cual las relaciones y las 
actividades humanas aparecen con toda la com- 
plejidad de las condiciones vitales. Natural- 
mente, también las obras épicas pueden basar- 
se en vivencias, pero el principio épico exige 
que entre esas vivencias, en general fragmen- 
tarias y discontinuas, se establezcan relaciones 
cronológicas y causales, o, en otras palabras, 
que esas vivencias se integren en el movimiento 
procesual de una acción. La lírica puede ais- 
lar; la épica, en cambio, reconstruye la continui- 
dad de las relaciones y de la praxis vitales. 

La épica se basa en la capacidad de crear fá- 
bulas (este término sirve para designar el con- 
junto de los acontecimientos narrados), es de- 
cir, en la capacidad de trasponer cualidades 
y relaciones humanas, problemas fundamen- 
tales de la existencia y el comportamiento hu- 
manos, principios morales y sociales, en »imá- 
genes« ficticias, que presentan sucesos y per- 
sonajes concretos (en general con sus enuncia- 
ciones >»auténticast) en un medio ambiente 
más o ménos determinado. 


118 


Incluso al contar sin intención artística 
alguna un acontecimiento real, tratamos de 
buscar los motivos o resortes ocultos, de produ- 
cir tensión. La enunciación épica (artística), 
a su vez, nos sumerge, en general, directamen- 
te en los sucesos, crea, renueva y prolonga ten- 
siones, nos introduce en intrigas complicadas 
que, a lo largo de la acción, se resuelven o que- 
dan abiertas, nos da a conocer los motivos del 
comportamiento de los personajes. La épica 
presenta o eventualmente tipiza, en una histo- 
ria ficticia, a seres o destinos humanos intere- 
santes; pero con frecuencia sentimos las imá- 
genes épicas al mismo tiempo como ejemplo, 
advertencia o llamamiento, eventualmente 
como expresión de las actitudes fundamenta- 
les del hombre hacia la realidad. 


Ya en tiempos muy remotos, el hombre pro- 
yectaba sus actitudes hacia el mundo y sus 
ideas sobre él, en »mitos« épicos. Y también la 
épica moderna, por medio de sus relatos y sus 
personajes, tiende el espejo al mundo contem- 
. Poráneo, o eventualmente encarna (simbo- 
liza) en ellos (de acuerdo con determinada 
concepción) el estado presente del hombre y 
la sociedad, el grado actual del conocimiento 
y la apropiación del mundo, la grandeza y las 
contradicciones de éste, la situación histórica, 
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las esperanzas y los temores, las pesadillas y [as 
perspectivas de la humanidad. 

La expresión de la actitud estética hacia el 
mundo por medio de historias ficticias es carac. 
terística también para la creación dramática, 
Las diferencias entre épica y drama residen en 
las particularidades de la representación di- 
recta y de la forma dialogística. El drama di- 
fiere de. la épica por el carácter de su acción, 
que no aparece narrada € interpretada por el 
autor, sino representada directamente por per- 
sonajes (en cuyos choques y conflictos se basa 
la construcción «del drama). Dado que la ac- 
ción dramática es creada directamente por 
los personajes, el principio dramático supone 
situaciones (escenas) en las cuales los persona- 
jes puedan manifestarse. Mientras que en la 
épica es el narrador quien informa de la situa- 
ción extralingiiística, en el drama el mundo 
exterior está representado por la escena, y las 
relaciones entre los personajes resultan de los 
discursos (diálogos y monólogos) y: del com- 
portamiento de éstos. Dado que el drama pone 
al primer plano choques directos entre los ca- 
racteres y los representa directamente, es Ca- 
paz de expresar en matices semánticos perfec- 
tamente definidos (cómicos, trágicos, tragicó- 
micos) el carácter conflictivo de la vida huma- 
na, individual y social. 
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En las obras épicas se »da informed de su- 
cesos ya transcurridos; el tiempo de la épica es, 
pues, en el fondo un tiempo pasado. El tiempo 
del drama, en cambio, es actualmente presen- 
te (durante la función dramática asistimos a 
acciones que transcurren actualmente, en ese 
momento mismo). La vivencia lírica, por fin, 
se considera como siempre vigente, indepen 
dientemente de si el autor habla en presente, 
pasado o futuro. 

La cohesión del tema, determinada en la 
épica generalmente por la trama, tiene por con- 
secuencia el hecho de que la prosa se jva convir- 
tiendo, especialmente en la época ¡Amoderna, 
en forma adecuada para la épica (sin éxeluir la 
existencia de la épica versificada). En cambio 
la falta de cohesión del tema, la necesidad de 
organizar los elementos de éste, la tendencia 
marcadamente expresiva que se manifiesta en 
la enunciación de la vivencia inmediata, hicie- 
ron del verso un medio excelente de la comuni- 
cación lírica; a pesar de ello el verso no es el úni- 
co medio de expresión que conoce la lírica. 

Aunque la lírica:expresa las relaciones con 
la realidad en forma de vivencias y tiende a la 
subjetividad, no es siempre y necesariamente 
subjetiva. Análogamente, la épica crea histo- 
rias ficticias que se hallan fuera del autor, pe- 
ro no es por ello siempre objetiva. Cada una de 
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las tres funciones fundamentales de la apro- 
piación literaria —el conocimiento objetivo, 
la expresión subjetiva y la valoración estéti. 
ca del mundo— puede ser realizada sea en for- 
ma de vivencia lírica, sea en forma de relato 
épico. Existe un campo especial de creación 
lírica, la llamada lírica objetiva, en la cual el 
autor se identifica con un personaje presenta- 
do objetivamente, y expresa las vivencias de 
éste. En la épica existen relatos que expresan 
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vivencias, emociones, experiencias e ideas sub. 


jetivas. Además las obras literarias concretas 
rara vez poseen forma lírica o épica pura. La 
lírica penetra en la épica (hablamos de prosa 
lírica o lirizada), y la épica en-la lírica. Ele- 
mentos líricos aparecen en el drama, y elemen- 
tos dramáticos en la épica o en la lírica. Al in- 
cluir en la práctica los distintos géneros que 
surgieron a lo largo de la evolución histórica, 
en la lírica o en la épica, lo hacemos con respec- 
to a la tendencia que en ellos predomina. 


IV 
La historia de la 


literatura 


1. La evolución de la literatura 


Hasta aquí nos hemos estado dedicando al es- 
tudio de problemas relativos a la teoría gene- 
ral de la literatura, o sea, a la poética. Hemos 
estudiado, en un plano general, teórico, las ca- 
racterísticas de la obra literaria como tal, los 
elementos de la estructura literaria, las formas 
literarias. Pero para conocer, explicar e inter- 
pretar la literatura en sus manifestaciones con- 
crétas, es necesario el enfoque histórico. Ya 
hemos visto, por lo demás, que es posible estu- 
diar incluso los procedimientos literarios y las 
formas literarias (en. particular los géneros) 
en su evolución histórica (su origen, sus trans- 
formaciones, sus funciones); de este aspecto 
trata la poética histórica. 

El enfoque histórico €s absolutamente in- 
dispensable cuando estudiamos el carácter 
artístico y el sentido de obras literarias con- . 
cretas, eventualmente conjuntos literarios su- 
periores, por ejemplo, las obras completas de 
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un autor (en este caso descubriremos por un 
lado características comunes para toda la 
creación del autor, y por otro lado los cambios 
debidos a la evolución de éste), o períodos li. 
terarios (las obras producidas en un período . 
determinado llevan rasgos característicos pa- 
ra la sensibilidad estética y la expresión litera. 
ria de la época). A la descripción y a la interpre. 
tación de todas estas cosas se dedica la historia 
de la literatura. 


La literatura constituye uno de los campos 
de la actividad creadora del hombre. El rasgo 
característico fundamental de toda  activi- 
dad de este tipo es la continuidad. Los hombres 
no comienzan siempre de nuevo y desde el prin- 
cipio, sino que se apoyan (a veces inconscien- 
temente) en la actividad de las generaciones 
precedentes, aprovechan sus experiencias. 
Por eso hay conexión también entre los pro- 
ductos de la actividad literaria. Las obras nue- 
vas o se parecen a las ya creadas, o difieren de 
ellas. Los cambios que trae la evolución se re- 
_fieren a todos los elementos de la estructura 
literaria: el plano temático, el idiomático, el 
de composición; y naturalmente también a la 
obra como todo. Cambian las dominantes, so- 
bre el trasfondo de géneros viejos nacen géne- 
ros nuevos. El estudio de esos cambios en su 
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secuencia cronológica nos revela la evolución 
histórica de la literatura. 


La evolución de la estructura literaria no 
se debe a la acción de fuerzas internas, inma- 
nentes. El movimiento evolutivo dela creación 
literaria está determinado por los cambios de 
la intelección estética del mundo. El punto de 
partida para la comprensión y explicación de 
las transformaciones que se operan en la lite- 
ratura es, pues, el hombre, que, con su activi- 
dad, crea la historia y constituye su único con- 
tenido y sentido. El hombre, sin embargo, no 
crea su historia con una libertad absoluta. En 
la evolución histórica desempeñan papel de- 
cisivo las condiciones del aseguramiento 'ma- 
terial de la existencia humana, las relaciones 
entre las fuerzas y las relaciones de produc- 
ción; estas relaciones determinan el. carácter 
de los distintos órdenes sociales e imprimen 
su: sello a las ideologías que acompañan la vi- 
da social en cada etapa de la evolución históri- 
ca de la humanidad. | | 


De esta evolución histórica forma parte 
también el hombre-creador de la obra litera- 
ria. En la creación literaria se reflejan las cua- 
lidades y facultades, las situaciones vitales 
¿básicas y los problemas fundamentales - del 
hombre en general (del hombre como tal). 
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Y es gracias a este fondo universalmente hu. 
mano (antropológico) que podemos entender 
por ejemplo las obras literarias de la antigije. 
dad. Pero los problemas básicos del hombre 
se expresan en la literatura siempre por medio 
de representaciones características para de- 
terminada época, de acuerdo con el nivel his. 
tórico del conocimiento y con el grado corres- 
pondiente del desarrollo de las facultades hu- 
manas. Las transformaciones evolutivas de la 
literatura corresponden, pues, a las transfor- 
maciones del hombre, que crea su historia y es 
creado por ella. La evolución de la literatura 
coincide, pues, en principio, con la evolución 
histórica de la sociedad humana. Eso no signi- 
fica que la literatura no sea más que un reflejo 
pasivo de las circunstancias históricas. Pero 
la literatura expresa la situación del hombre 
que vive en esas circunstancias y trata, dentro 
de ellas, de apropiarse estéticamente del mun- 
do. Por eso la literatura tiene necesariamente 
carácter distinto en las distintas formaciones 
sociales. 


Pero, en ciertas situaciones, la literatura 
se convierte ella misma en factor activo de la 
historia. Por medio de la literatura, el hom- 
bre se apropia del mundo para sus necesida- 
des; proyecta en ella su esencia humana, sus 
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anhelos y aspiraciones; refleja en ella las con- 
tradicciones entre el individuo y el mundo. Por 
eso, la literatura tiene importancia funda- 
mental para el nacimiento de todas las formas 
históricas del humanismo, y para la lucha con- 
tra todo lo que, en la vida y en el mundo, tiene 
carácter inhumano. 


2. El proceso literario 


La obra literaria es producto de la creación, es 
resultado de una acción conjugada de varios 
factores históricos que participan en el pro-- 
ceso literario. 

En cuanto al origen (génesis) de la obra, 
el factor más importante es el autor (escritor, 
poeta). La obra no podría nacer sin su activi- 
dad. Las aptitudes y las facultades psíquicas 
del autor influyen, naturalmente, en el carác- 
ter de la obra. Algunos distinguen varios tipos 
de creadores literarios, según el elemento 
que predomina en su percepción sensorial 
(tipo visual, tipo auditivo, etc.). Hay otras di- 
ferencias, determinadas, por ejemplo, por las 
relaciones entre la percepción concreta y la 
abstracción, o por la preponderancia del ele- 
mento sensorial, emocional, intelectual, voli- 
tivo. La fantasía poética tiene muchos mati- 
ces, condicionados entre otras cosas por las 
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facultades y aptitudes psíquicas del poeta 

(a su estudio se dedica la psicología del arte). 
Pero las facultades y aptitudes psíquicas 

del autor no son independientes de la época; 

la cultura de los sentidos, por ejemplo, evolu- 
ciona históricamente. Junto con el talento 

concurren a determinar la obra las experien. 
cias del autor, su conocimiento de la vida; a ve. 
ces incluso le sirven de fuente de inspiración. 
En la formación de las ideas del autor, de su . 
concepción del mundo, intervienen también 

el medio social y las ideologías (que interpre- 
tan el mundo de acuerdo con los intereses de 

determinadas clases sociales). 

La sociedad a la cual el autor destina sus 
obras es el segundo de los factores que partici- 
pan en el proceso literario. El autor forma par- 
te de ella, está vinculado con ella por todos ¡os 
aspectos y problemas de la existencia huma- 
na y la vida social. Pero desempeña en ella un 
papel especial: el: del creador de valores artís- 
ticos por medio de los cuales la sociedad pue- 
de tomar conciencia de sí misima. Como crea- 
dor de obras de arte el autor se »adelanta« con 
frecuencia a la sociedad, entendiendo e inter- 
pretando . artísticamente lo que todavía no 
ha sido conocido, expresado, valorizado. Y 
con su entendimiento artístico  »descubre« 
para la sociedad la cara del mundo, en su doble 
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aspecto: el universalmente humano, y el his- 
tórico. Traduce en 'imágenes o expresa los 
sentimientos, anhelos, ideas, contradicciones 
de su época, en general antes que la sociedad 
se haya dado cuenta de ellos, antes que los haya 
explicado, hecho suyos, convertido en base 
de su propia praxis. E 

Las grandes obras literarias, y las grandes 
obras de arte en general, representan por sí so- 
las un alto grado del desarrollo de -las facul- 
tades humanas. Cuando los hombres se han 
apropiado de estas obras, encontrando en 
ellas la confirmación de sus posibilidades, se 
forma el sentido social de la literatura; en otras 
palabras, la literatura se convierte en necesi- 
dad social. | 

El interés de la sociedad por la literatura 
crea condiciones para que la producción lite- 
raria continúe. Aparece la demanda social, 
los lectores manifiestan sus exigencias. Estas 
exigencias reflejan la situación social del 
hombre en determinadas épocas históricas, 
y son, por consiguiente, variables. 

Pero incluso en una misma época son di- 
ferenciadas, ya que el público lector no cons- 
tituye una masa homogénea. Los hombres cul- 
tos y exigentes esperan de la literatura cosas 


distintas de los que buscan en ella ante todo 
diversión. | 
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Por estas razones, las relaciones entre 
creadores de la literatura y sus Percepto 
representan un factor importante del pr 
so literario (al estudio de estas relaciones 
dedica la sociología de la literatura). 

La propia literatura, o sea la praxis litera. 
ria objetivizada en obras, representa un ter- 
cer factor del proceso literario. Toda obra nue- 
va es creada en relación con las formas ya cono. 
cidas de la expresión y de la imagen literarias, 
con los géneros literarios ya existentes, con 
las normas literarias que han cristalizado a 
lo largo de la evolución o están grabadas 'en la 
conciencia de creadores y perceptores; en una 
palabra, con la tradición. La existencia de la 
tradición literaria, por un lado, hace la crea- 
ción más fácil, ya que los autores pueden apro- 
plarse por imitación de las formas literarias * 
tradicionales (que, entre otras cosas, garan- 
tizan, por lo menos hasta cierto punto, que la 
obra nueva será entendida por los percepto-. 
res). Pero por otro lado, el peso de la tradición, 
con frecuencia, hace más difícil el camino 
hacia formas nuevas de la creación literaria, 
adecuadas a nuevas actitudes estéticas hacia 
la realidad. 

- El proceso literario sé realiza siempre en 
colectividades sociales determinadas. La crea- 
ción literaria folklórica, por ejemplo, se desa- 


los 

res 

Oce. 
se 
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rrollaba en colectividades de tipo folklórico. 
Se basaba en una norma uniforme y consagra- 
da de la estructura literaria, que estaba firme- 
mente arraigada en la conciencia de creado- 
res y consumidores. Por eso, la literatura fol- 
klórica poseía gran estabilidad y se transfor- 
maba muy lentamente. En las'literaturas mo- 
dernas, la situación es.mucho más complica- 
da: Las normas se transforman mucho más rá-. 
pidamente, con frecuencia coexisten varias: 
normas al mismo tiempo (las tradicionales y 
las que se están formando), los intereses de 
autores y lectores son diversificados y especia- 
lizados. Al lado de la literatura artísticamen- 
te exigente, existe la literatura de consumo, 
divulgada frecuentemente incluso por los me- 
dios modernos de comunicación masiva (la 
prensa diaria, la radio, la televisión). Y estas 
complicadas relaciones y transformaciones 
literarias: se realizan dentro de un organismo 
social —la colectividad nacional y su cultura. 
Este hecho es importantísimo para la litera- 
tura (mucho más importante que para las otras 
artes), ya que su material, el idioma, constitu- 
ye uno de los rasgos más característicos de uni- 


” dad nacional. Para el que quiere dedicarse al: 


estudio del proceso literario, la historia de la 


literatura nacional representa, pues, el todo 
básico. 
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En algunas épocas históricas, en parti. 
cular la nuestra, la conciencia literaria pe. 
basa las fronteras de un solo país, estado, 
pueblo. Se establecen relaciones entre distin- 
tas literaturas nacionales. Estas relaciones 
se manifiestan, por ejemplo, en forma de in. 
fluencias que ejercen los autores de un pue- 
blo sobre los de otro, o por una concretización 
peculiar de obras extranjeras en el contexto 
de la literatura vernácula. Poco a poco se va 
formando incluso cierta idea de la literatura 
mundial (universal). 

Esta idea no es igual en todos los países, 
dado que cada pueblo tiene tradición litera- 
ria distinta; sin embargo permite darse cuen- 
ta, por medio de obras de grandes escritores 
de distintos pueblos y épocas, de la unidad y 
variedad de la actividad creadora que acom- 
paña al hombre a lo largo de su historia. Al es- 
tudio de hechos que sobrepasan el marco de 
una literatura: nacional, es decir, también al 
estudio de la literatura mundial, se dedica la 
ciencia literaria comparada, o la comparatis- 
tica. 
El proceso literario no se reduce a la crea- 
ción de obras, sino que abarca también (y se 
trata de uno de sus aspectos esenciales) la 
concretización de éstas en la conciencia de 
los lectores. De este tipo de repercusión de 
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la literatura tenemos en general sólo infor- 
maciones indirectas. Aun así representan un 
testimonio importante de la »vida« de las obras 
literarias. 

El proceso literario real es. mucho más 
complicado que el esquema que acabamos 
de presentar. Los autores, guiados por sus 
intereses y objetivos artísticos, constituyen, 
por ejemplo, escuelas literarias, o se agrupan 
en torno a revistas literarias. Surgen movi- 
mientos literarios, que poniendo de relieve : 
determinados principios de la creación lite- 
rarta, tratan de elaborar métodos capaces de 
dar cuerpo y forma a las ideas estéticas de la 
época. 

En la época moderna existe un interme-. 
diario importante entre el autor y el lector: la 
crítica literaria, que interpreta y valora la 
creación literaria, o eventualmente la inspi- 
ra, planteando exigencias que la literatura 
debería satisfacer. 


INDICE TEMATICO 


A 

absurdo, 89. 

acción, 83 - 84. 

alegoría, 79. 

anadiplosis, 69. 

anáfora, 69. 

“arcaísmos, 62. 

arte literario, 38. 

artes estáticas, 37. 
dinámicas, 37 - 38. 
sintéticas, 40. 
figurativas y no figurati- 
vas, 42 - 43. 


0 

cacofonía, 67. 

carácter, 84. 

caracterización: directa e indi- 
recta, 83. 

catarsis, 91. 

cesura, 101. 

ciencia y arte, 49 y ss. 

comicidad, 87. 

contenido y forma, 60 y ss., 64. 

contexto, 83. 


D 

denominación, 70. 
directa e indirecta, 73 y ss. 
75: 

desenlace, 96. 

drama, 87, 116 y ss. 


E 

encabalgamiento, 102. 
entonación, 99 y ss., 103. 
enunciación, 86. 


épica, 119. 
épica, 116 y ss. 
epífora, 69. 
epíteto, 72. 
estribillo, 69. 
estrofa, 111 - 112. 
estructura, 62. 
eufemismo, 73. 
eufonía, 66 y ss. 
eurritmia, 66. 


F 

fábula, 118. 

fónico: 
organización fónica, 66 y ss 
aspecto fónico, 43. 
orquestación fónica, 67. 
cadena fónica, 98. 

forma (V. contenido y forma) 

funciones básicas (de la lit. ) 5. 


G 


grotesco, 88. 


H ; 

héroe lírico (V. sujeto lírico). 
hipérbaton, 71. 

hipérbole, 73. 

humor, 88. 


I 

idealización, 56, 85. 
imagen artística, 41 y ss. 
ironía, 74 


L 


lírica, 116 y ss. 


literatura comunicativa, 46 y ss. 
de consumo, 131. 
oral, 45. 


M 

medioambiente, 84. 

metáfora, 74 y SS., 77- 

metonimia, 77. 

motivación, 95 y $5. 

motivo, 81 y ss., 93. 

principal, 81. 
secundario, 82. 
encadenamiento de moti- 
vos, 82. 


N 
narrador, 86-87. 


10) 

obra literaria, 44 y ss. 
sus planos, 63. 

onomatopeya, 68. 

oxímoron, 75 - 76. 


P 

parábola, 76. 
paranomasia, 68. 
perífrasis, 74. 
personajes, 83. 
personificación, 76. 
pies acentuales, 107-108. 
pleonasmo, 72. 

Prosa, 100. 

Poetismos, 72. 


R 


rima, 110 y ss. 
asonante y consonante, 110. 
masculina y femenina, 111.' 
' ritmo, 104, 107. 
impulso rítmico, 103, 109. 
acento rítmico, 107. 
sílaba rítmica, 107. 


S 

sarcasmo, 74. 
sátira, 88. 

signo, 30 y ss. 
símbolo, 78. 

símil, 76. 

sinalefa, 106. 
sinécdoque, 78. 
sintaxis, 71. 
subjetivación, 54, 85. 
sujeto lírico, 86, 92. 


T 

tema, 80, 121. 

tiempo, 94. 
disposición temporal, 94 - 

95 

tipización, 54, 85. 

tirada, 104. 

trágico, 89 y ss. 

trama, 95» 121. 

tropos, 74. 

V 

Verso, 100 y ss. 
silábico, 105. 
libre, 409. 
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El estado actual del estudio de la obra literaria ofre- 
ce un panorama que a menudo desconcierta y des- 
anima al que busca moverse en él sobre bases teóri- 
cas y metodológicas sólidas. Los nuevos aportes de las 


distintas disciplinas —lingiñística, filosofía, antropo- 


logía, etc,— han mudado notablemente el rostro y 
aun los fines de la “poética” tradicional, De allí que 
en nuestros días tanto el estudio que se desarrolla en 
colegios y universidades como el ejercicio de la crí- 
tica enfrenten la necesidad de reorientar su actividad. 
desarrollando una metodología acorde con el nuevo 
estado de la ciencia y la teoría de la obra literaria. 


EL MUNDO DE LAS LETRAS busca responder a esta ne: 
cesidad. Escrito originalmente en checo por un grupo 
de especialistas dirigidos por el Dr. Felix Vodiéka, 
fue adaptado especialmente para el público de cul. 
tura hispana por uno de los coautores, el hispanista 
Oldrich Bélic. Esencialmente didáctico e introducto. 
rio, tiende a sistematizar los principales aportes cien- 
tíficos contemporáneos en el plano de la concepción 


¡Acórica de la obra literaria y su modo de abordarla, 


“aportando a la vez un enfoque original y objetivo 
enraizado en la valiosa tradición metodológica che- 
coslovaca. 
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